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Introduccion

De espectadora a participe de la creacién

Lo que atrajo mi atencidén hacia ese universo denominado arte fue
que a través de él se abria la posibilidad de crear, paralela pero al-
terna a la realidad, otras maneras de imaginarla y experimentarla.
Mi primer contacto con el arte fue a través de la musica, el cine y el
teatro, como espectadora, siguieron la literatura y la escritura, me-
dios desde donde comencé a crear pese a no ser consciente de ello,
finalmente se sumaron las artes visuales, mi aproximacion a ellas
se dio desde la investigacién académica y la docencia.

En la adolescencia, etapa en la que diversas manifestaciones
del arte trajeron a mi vida nuevas experiencias, ideas y busquedas,
el arte para mi representaba un conjunto de disciplinas especial-
mente vinculadas a las bellas artes, presentadas en espacios “legi-
timamente artisticos”, museos, teatros, salas de concierto, y todas
creadas por personas denominadas artistas. Mi creencia entonces
respecto al arte estaba definida y estrechamente ligada solo a la
produccién de objetos y especticulos muy concretos: danza, teatro,
pintura, musica, escultura que parecian requerir para su creacion
casi exclusivamente de habilidades, destrezas o talentos técnicos y
corporales con los que se nacia y era necesario aprender a perfec-
cionar desde la logica, pardmetros y métodos de cada disciplina.
En suma, concebia al arte como un grupo de expresiones diferen-
ciadas, las cuales experimentaba en su conjunto como espectadora.

Estas primeras creencias respecto al arte, sumadas a mi no in-
cursionar formalmente en la educacién artistica especializada, de-
bido a que yo pensaba no haber nacido con la habilidad para pintar,
esculpir, pararme en puntas, tocar un violin o reproducir idéntica-

mente un rostro a través del dibujo. Repercutieron en que durante



algtin tiempo mi participacién en el mundo del arte fuera princi-
palmente como contempladora y consumidora.

De aquella época adolescente, la experiencia misma de aprender
y conocer de y sobre un mundo que se me revelaba como nuevo era
lo que mas me entusiasmaba y despertaba en mi sorpresa y asom-
bro.

Hoy me doy cuenta que parte de lo que me hizo transitar del
ser solo espectadora a participar en y del arte fue el intercambio de
ideas en torno a lo detonado por proyectos artisticos que permiten
generar didlogos, interrogantes, construir vinculos, socializarlos e
imaginar y pensar otras practicas e ideas a partir de los elementos
que visibilizan o ponen a disposicidn.

El contenido de esta publicacién es el resultado de la construc-
cién de relaciones con una serie de artistas a través de los distin-
tos proyectos que desarrollan, muchos de los cuales permiten e
impulsan a crear a partir de su trabajo y acercan esta experiencia
a quienes regularmente no participan, no se consideran o no son
considerados por diferentes razones dentro de los campos espe-
cializados del arte. Mi contacto con estos artistas comenzod en al-
gunos casos incluso antes de conocerlos, inicié en el momento en
el que sus proyectos me permitieron dialogar con ellos, construir
mis propias biisquedas, sumarme a sus interrogantes o ampliarlas

desde otros lenguajes, propoésitos, medios y lugares.
La experiencia del Didlogo en la oscuridad

Didlogo en la oscuridad es el primer proyecto, que hoy puedo llamar
interdisciplinario, del que en su momento recuerdo no haber teni-
do parametros para clasificarlo dentro de alguna disciplina artisti-

ca, del que por mucho tiempo no supe quién era su autor o autora



y que rompid por completo con lo que estaba acostumbrada a “ver”
en un museo. Pero también fue la primera propuesta que generé en
mi una experiencia corporal tan fuerte: la de quedarse stibitamente
sin visién, que hasta hoy persiste en mi de una manera muy vivida
tanto en la mente como en el cuerpo y que, en aquel momento, me
permiti6 conocer de cerca otro mundo: el de los invidentes y poder
ser empatica con ellos, ser mds consciente del uso de mis sentidos
y reflexionar respecto a un mundo que privilegia la visién como el
principal sentido constructor de percepciones estéticas.

Sobre Didlogo en la oscuridad, exposicidn-experiencia construida
y presentada en el Museo del Palacio de Bellas Artes en 2004, Mer-
cedes Iturbe, entonces directora del recinto, diria en conferencia

de prensa sobre el proyecto:

Es totalmente diferente a lo que se puede apreciar en un
museo, porque es una exposiciéon que sucede en plena os-
curidad y no hay precisamente una obra que apreciar. No
obstante, contiene un alto contenido estético, pues estd vin-
culada con la mas alta expresion del arte al poner a prueba

el aprecio de nuestros sentidos.!

Esta propuesta se volvié muy significativa porque amplié mis
nociones sobre la experiencia artistica. Tiempo después sabria que
el proyecto fue desarrollado por el aleman Andreas Heinecke, crea-
dor interdisciplinario cuya formacién transita entre la literatura,
la historia, el periodismo y la filosofia. La experiencia que detona

Didlogos en la oscuridad articula una serie de elementos que marcan

1 Véase: Sanchez, Alejandra, “En la oscuridad buscan despertar otros
sentidos”, en Crdnica, 16 de julio de 2004, http://www.cronica.com.mx/
notas/2004/134654 .html



en mi el camino hacia dejar de ver el arte sélo como una suma de
obras, lugares y personas un tanto desarticuladas, para empezar a
considerarlo como una forma de ...hacerpensarharcerpensar... por la
que distintos entes creativos exploran, orquestan e imaginan otras
posibilidades, escenarios, formas, intenciones para relacionar, ar-
ticular y ensamblar materia, espacios, formas, emociones, perso-
nas... y detonar nuevos saberes, de distinto orden, sobre el mundo,
los otros y nosotros mismos.

Los conceptos se van llenando de sentido a través de las practi-
cas; comencé entonces a invertir un poco el modelo para aproxi-
marme a la reflexion sobre el ...hacerpensarhacerpensar... de aquello
que distintos sujetos y grupos nombramos arte. Dejé de buscar y
preocuparme por encontrar una dnica definicién de arte o plan-
teamiento tedrico que lograra englobar, explicar o dar cuenta de
todas las experiencias, practicas y propuestas que parecian mover-
se en esta dimensién. Volqué mi atencion entonces hacia el estudio
respecto a como se construyen, las dimensiones que mueven, los
saberes que producen y cémo circulan o se comparten proyectos y
practicas que transforman, suman, replantean, amplian e infieren
sobre los sentidos y usos de aquello que denominamos arte, enten-
diéndolo como un concepto vivo.

Didlogo en la oscuridad marca en mi memoria un punto impor-
tante en este proceso de aproximacién al arte como una manera de
...hacerpensarhacerpensar... y no sélo como una suma de disciplinas
definidas especialmente desde las bellas artes vinculadas a técni-
cas y productos culturales muy especificos. Enfoque desde el que
me permiti explorar otros proyectos que ampliaron mi experiencia
artistica del mundo a través de un planteamiento y aproximacién
distinta a acciones como caminar, cocinar, jugar, comer, conver-

sar, a objetos cotidianos o respecto a explorar los espacios desde



otros angulos, y que si bien no en todos los casos son legitimados
o buscan legitimarse dentro de algiin campo del arte y/o gremio
artistico, si abren la posibilidad a mas y diversos entes creativos de
darse permiso de crear, creer en lo que crean, experimentar y ser
participes del quehacer artistico, de ese ...hacerpensarhacerpensar...

desde la libertad, la imaginacidn, el disfrute, el placer...

Darse permiso de cruzar el limite

Mi incursién en el ambito académico de la Antropologia Social sus-
citd un reencuentro con el arte contemporaneo. El estudio y apro-
ximacion al arte contemporaneo a través de la antropologia me lle-
varon a observar con mas atencién la dimension artistica-estética
en las practicas y expresiones de la cultura contemporanea: fiestas
populares como acciones colectivas performdticas, el ingenio de la
grafica urbanay el uso creativo de los oficios. Al mismo tiempo, en-
contré que las practicas artisticas contemporaneas dejaban no solo
ver, sino explorar y experimentar, convertir en vivencias, aspectos
y situaciones que daban mucha luz sobre conceptos y fenémenos
estudiados en la antropologia: como las cuestiones de género que
explora Lorena Wolffer desde su trabajo, repensar el ejercicio de
la ciudadania a partir del uso de las nuevas tecnologias mediante
los proyectos de Medialabmx, conocer algunas implicaciones de las
practicas corporativas en las urbes a través del trabajo de Minerva
Cuevas, o poder observar las dindmicas sobre el uso y apropiacién
creativa de un territorio a través de las distintas propuestas apoya-
das o detonadas por el Centro Cultural Casa Vecina.

Acercarme a este tipo de proyectos, varios de ellos abordados por
los artistas en esta investigacion, cada uno en su momento cuestio-

nod, rompid y amplié mis creencias sobre lo posible en el arte. Colo-



candome frente alo que para mi eran otras formas de crear, pensar
el arte y relacionarme con él. Una serie de proyectos no definidos
exclusivamente por el uso de una técnica, la denominacién de
quien los realiza o el espacio en el que tienen lugar. De hecho, justo
eso es lo que a veces los coloca en un espacio ambiguo para unos,
problematico para otros, indefinido, un terreno que detona infi-
nidad de interrogantes e incertidumbres, pero también sorpresas
y asombro, una serie de expresiones que incitan a ser exploradas.

Esos proyectos que me mueven a hacer esta investigacion, defi-
nidos por algunos como inter o transdisciplinarios, plantean o lle-
van a pensar el arte como una forma de posicionarse ante el mundo
en la que el ejercicio de la libertad, la exploracion-biisqueda cons-
tante de otras aproximaciones a temas diversos, la investigacién
desde el hacer y experimentar, asi como el asignar funciones o po-
ner en situaciones distintas a personas, lugares, objetos, formas y
acciones; se revelan en varios de ellos como elementos constantes
que aparecen y se vislumbran de diferentes maneras.

De lo anterior, mi interés por indagar respecto a como cons-
truyen su sentido y se configuran dichos proyectos, la postura res-
pecto al arte de la que parten, lo que les interesa explorar, como se
vinculan y generan intercambios con otras disciplinas, sus formas
de hacer y conocer. Es decir, qué elementos, creencias y practicas
permiten construir propuestas que dan, detonan o abren la posibi-
lidad a otros de crear y participar de la creacién para dejarnos ver
que todos en algin momento o situaciéon podemos sumar a ella y
sus formas para, a través de ello, ampliar los limites de la creacién
artistica y nuestros propios limites.

Me interesa explorar este tipo de proyectos porque ofrecen la
posibilidad de emprender bisquedas que llevan a hallazgos. Deseo

indagar respecto a los procesos e ideas que los llevaron a darse per-
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miso para ampliar los territorios desde donde crean, cémo constru-
yen o utilizan métodos propios para explorar terrenos nuevos, dar
salida a los hallazgos y hacerlos visibles. Lo que los artistas nos com-
parten en esta publicacion finalmente no es una férmula o método
concreto para investigar en las artes, sino la experiencia de la bis-
queda, el proceso de experimentar distintas maneras de investigar
que dan sentido a ese concepto desde su uso en el hacer y crear. Por
lo que este documento no es un manual o guia sobre cémo hacer in-
vestigacion para producir arte, sino un registro de distintas maneras
de utilizar y vivir la investigacién desde un espacio de libertad llama-
do arte, sobre como distintos creadores dotan de sentido a la nocién
de investigacion artistica desde su hacer y pensar.

Esta publicacion registra a través de entrevistas realizadas a un
grupo de creadores-investigadores que se desenvuelven en distin-
tos ambitos (creacidn artistica, curaduria, gestion, investigacién
académica, docencia...) una diversidad de aproximaciones a la in-
vestigacion artistica desde las cuales nos comparten herramientas,
ideas, procesos, interrogantes, formas de trabajo y estrategias de
creacion que pueden llegar a detonar y ser punto de partida para
iniciar busquedas propias desde las que muy probablemente sea
posible generar otras formas de trabajo que permitan a quienes les
sean ttiles, congruentes o les hagan sentido aproximarse y explo-
rar nuevos y propios métodos de trabajo que los lleven a hallazgos
formales, emocionales, conceptuales, espaciales, personales, socia-

les desde su quehacer creativo.
Dar vida alos conceptos

Primero me aproximé al arte como consumidora, como especta-

dora y sin vivir o asumir una postura frente a él. Después lo hice
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desde su analisis tedrico, ya que el hacer arte o intervenir en él me
parecia asunto de unos cuantos, por lo que intentar comprenderlo
en una dimensién tedrica y académica me permitid acercarme a su
produccidn, a su hacer, a aquellos elementos donde se construye
su sentido. Paraddjicamente ese acercamiento tedrico-académico
poco a poco me hizo pasar del estudio y analisis de las expresio-
nes artisticas desde la distancia objetiva de investigadora, a experi-
mentarlas e ir adquiriendo significado en su practica. Acercamien-
to que permite encontrar en el quehacer creativo otras formas de
pensar y analizar el arte a partir de un didlogo entre lo teéricoy la
construccion de nuevos saberes y experiencias.

La aproximacidn al trabajo de artistas que desde sus propuestas
y acciones investigan sobre temas y situaciones diversas, a veces
mas vinculados a otras disciplinas consideradas no artisticas, se
dio también por una necesidad de dotar de vida y dar un mayor
sentido de realidad y proximidad a nociones tedricas. Mi forma-
cién académica como comunicadora social y antropéloga me puso
frente a un complejo universo tedrico que sirve de marco para ana-
lizar distintos fendmenos de la realidad. Sin embargo, logré trasla-
dar el plano de lo tedrico, las ideas y “lo intangible”, a la experiencia
y tener mayor claridad respecto algunas nociones y teorias cuando
pude verlas materializadas o puestas en practica, desde ahi es que
me fue posible comprenderlas mejor y adquirieron més sentido.

Pero en particular llevar a la practica o materializar ciertos con-
ceptos en proyectos artisticos, me colocaron en un lugar entre la
realidad y la posibilidad, entre la comprension del concepto vuelto
experiencia y la oportunidad de ampliarlo, cuestionarlo o replan-
tearlo desde una accién creativa, al convertirse en una vivencia que
guarda relacion con la realidad pero la trasciende.

Por ello, el lugar desde el que me ha sido posible pensar y re-
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unir ideas en apariencia disimiles pero que para mi adquieren
congruencia desde su articulacién en la practica, es esa forma de
hacer-pensar que puede ser denominada como investigacion artis-
tica. Desde ahi también he podido conocer, pensar, imaginar y ser
parte de proyectos abiertos, vivos e interdisciplinarios que permi-
ten experimentar y aproximarse a vivencias, contextos, emociones,
personas, saberes y lugares capaces de transformar nuestras ma-
neras de actuar y relacionarnos con el mundo.

El proceso de construccion de esta publicacién me ha permi-
tido explorar diferentes formas de investigar desde las artes. Asi
mismo, es el resultado de una serie de entrevistas, charlas y expe-
riencias que a lo largo de un afio sostuve con diferentes artistas,
investigadores, gestores culturales, curadores y sujetos creativos
de entre los cuales varios de ellos desarrollan mas de una de es-
tas actividades, junto a los cuales fui explorando desde su ...hacer-
pensarhacerpensar... las posibilidades, encuentros, desencuentros,
cuestionamientos, dudas y bisquedas respecto a la investigacién
en la creacion.

Indagar para mi siempre ha implicado moverme y cambiar de
lugar para mirar desde otro angulo, dialogar con otros y salir de
una zona de confort. Tras realizar esta exploracion me queda claro
que no hay una tnica forma o método de investigacion artistica,
mas bien, justo lalibertad que otorga el arte de crear, adaptar, cues-
tionar y replantear diversos métodos es lo que lo configura como
un medio y recurso para extender, acercarse, incorporar y permi-
tirse construir nuevos saberes. Es decir, conocer, aproximarme a
la forma de trabajo de artistas que investigan al crear y trabajan de
forma interdisciplinaria mas que certezas me llevaron a construir
nuevas interrogantes, a imaginar otros lugares y practicas creati-

vas desde donde detonar vivencias y saberes diversos.
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Después de esta experiencia de aproximacion a distintas for-
mas de pensar el papel de la investigacion en las artes y observar
las posibilidades de llevarlas a su realizacién, puedo decir que el
intercambio de ideas, enfrentarse y dialogar con otras maneras de
pensar, estar abiertos a poner en duda o replantear la forma en que
sevive y piensa el mundo —incluido el del arte— son aspectos que
estan intimamente relacionados con la exploracién artistica. Por
ello no es gratuito que la entrevista, una forma de dialogo, sea el
medio por el que he planteado este acercamiento a distintos crea-
dores, sus formas de concebir y llevar al hacer sus indagaciones ar-
tisticas, pues es la manera que encuentro mas congruente para de-
jar que las diversas voces que componen esta publicacion suenen,
ya que cada voz nos remite no sélo a una forma de crear, sino a una
manera de construir relaciones desde y con el arte, con el mundo,

del creador consigo mismo y con su entorno.

Investigacion y libertad creadora

Si comparten la idea de que a través del arte nos relacionamos con
el mundo, con otros y nosotros mismos; entonces ser conscientes,
reflexivos y criticos respecto a qué es lo que nutre y mueve algunas
practicas artisticas y la forma en la que son construidas, presenta-
das, pensadas, la manera en que circulan y se socializan. Ello im-
plica, asi mismo, profundizar, analizar y/o cuestionarnos respecto
al tipo de relaciones sociales, vinculos, experiencias y saberes que
estamos detonando o construyendo a través de la puesta en practi-
ca de aquello que pensamos, imaginamos y creamos desde ese es-
pacio de libertad que muchos designamos como arte.

Autores como el historiador Larry Shiner y el sociélogo Pierre

Bourdieu sefnalaron que con la construccion del mundo-campo del
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arte moderno, a finales del Siglo XVIII, desde una mirada romanti-
calos artistas parecieron ganar libertad para crear y experimentar,
siempre y cuando dicha creacién y experimentacion siguiera cier-
tos canones legitimados por las reglas de un campo del arte impe-
rante en distintos periodos y épocas. Es aquello a lo que Bourdieu
se referia como “transgredir legitimamente las ‘reglas del arte™.
Es decir, romper sin rebasar ciertos limites que parecen marcar la
pertenencia a un determinado campo o gremio del arte.

La nocién moderna del arte, como expresion de la modernidad
no escapa a la contradiccién. La libertad lleva a la experimentacion,
la experimentacion al cuestionamiento y dichos cuestionamientos
pueden conducir a los creadores a lugares desconocidos, poco ex-
plorados, liminales o indefinibles que es posible les valgan ser cues-
tionados o excluidos por el propio mundo del arte que los movié a
ser libres y experimentar. Pero al mismo tiempo, trascender limi-
tes desde otras practicas artisticas también representa una posibi-
lidad de experimentacién y ampliacién de las basquedas creativas
que encuentra su sentido en ser, en realizarse, en lo que producen;
trascendiendo asi de alguna manera la angustia de la denomina-
cién y legitimacién artistica para adquirir significado en lo que
producen en nosotros y otros al ser creadas y vividas.

En este marco, la investigacién artistica o la creacién como pro-
ceso de investigacion, no se puede abordar desde una mera defini-
cién, puesto que adquiere sentido y se nutre a través del hacer-pen-
sar de diferentes y diversos entes creativos. Representa una forma
de construir y/o aproximarse a saberes emocionales, racionales,

corporales, tedricos, afectivos, sensoriales, intuitivos... a través de

2 Bourdieu, Pierre (2011) “Cuestiones sobre el arte a partir de una
escuela de arte cuestionada”, en El sentido social del gusto. Elementos
para una sociologia de la cultura, Siglo XXI| Editores, Argentina, p. 30.
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la experimentacion de nuevas y distintas formas creativas de acer-
carnos a la realidad y que nos permiten ampliar sus limites.

Investigar implica descubrir algo, sin embargo, desde un pensa-
miento moderno que dividid la produccion, apropiacion, difusion
y puesta en practica de saberes desde la configuracién de distintos
y diferenciados campos del conocimiento, tendid a configurar mé-
todos especializados para acercarse a una realidad a estudiar. El
descubrir algo suele estar ligado al movimiento y desplazamiento.
Movernos a través de otros lugares, situaciones y conocimientos
nos permite encontrar cosas diferentes. Salir de nuestra zona de
confort puede producir una crisis pero también nuevos hallazgos.
De hecho, el filésofo Zygmunt Bauman, citando a José Ortega y
Gasset, destaca que “(...) el poeta agranda el mundo al afiadir a la
realidad nuevos continentes de imaginacién (la palabra “autor”,
viene de auctor - el que aumenta (...)”.?

Las disciplinas modernas al seguir sus métodos hacen descubri-
mientos que a la larga se vuelven planteamientos tedricos que brin-
dan herramientas para explorar el mundo. Sin embargo, la reali-
dad suele avanzar mas rapido que la teoria y ciertos métodos para
explorarla, como plantea Néstor Garcia Canclini* suceden cosas a
nuestro alrededor para las que no tenemos atin conceptos pero que
se pueden expresar desde otros lenguajes (sonidos, materia, textu-
ras, olores, sensaciones...). Esta realidad vasta y cambiante nos reta
o lleva no solo a seguir ciertos métodos, sino a ampliarlos, cuestio-
narlos, combinarlos, ponerlos en contextos distintos, es decir, nos
lleva a crear métodos. Nos impulsa a pensar, imaginar, construir y

3 Bauman, Zygmunt (2007) “Arte, muerte y postmodernidad”, en Arte,
¢liquido?, Sequitur, Madrid, p. 17.

4 Garcia Canclini, Néstor (2010) “Estética y ciencias sociales: dudas

convergentes”, en La sociedad sin relato. Antropologia y estética de la
inminencia, Katz, Madrid, pp. 29-63.
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poner en practica otras formas de aproximarnos a nuevos temas o
a temas cotidianos pero desde otras perspectivas.

No obstante, el pensamiento disciplinar suele ser muy estricto
con los métodos a seguir, de ahi mi interés por explorar las posibi-
lidades de indagar sobre la realidad desde la investigacién artisti-
ca, considerando que como lo menciona Lucina Jiménez “El arte
es el ambito privilegiado del pensamiento creativo, es decir, de esa
forma libre y diversa de interpretacion, interpelacién e interaccién
con la realidad”.s

En este sentido, la libertad en el arte no es una condicidn, la li-
bertad es un ejercicio constante de darse permiso de hacer y crear
desde territorios con reglas aun no bien definidas dado que se vin-
culan a busquedas y hallazgos muy particulares, colocando muchos
veces ese hacer y crear en una dimensioén hibrida, interdisciplina-
ria o liminal, pero con sentido para quien o quienes la producen y
experimentan. La exploracién y puesta en practica de la libertad
creativa implica cruzar lenguajes distintos, imaginar apelando a
diferentes logicas, jugar, colaborar, dejarse guiar por la intuicidn,
soltar ciertas expectativas, ser tolerantes a la frustracion, perder
el miedo a ser excluidos por no entrar en una categoria, perder el
temor a disfrutar y creer en lo que se hace y crea. Investigar lleva a
indagar, esto puede implicar pasar limites, desde el cruce de esos
limites cabe la posibilidad de ejercer una libertad creadora. Inves-
tigar desde la creacién o investigar creando probablemente con-
lleva pasar de la nocién de artista —como denominacién desde un
determinado campo del arte— al “ser” artistas en tanto que sujetos
libres de experimentar, crear y creer en lo que hacen. Aquellos que

buscan espacios de libertad para “hacer de su hacer un placer”.

5 Jiménez, Lucina (2004) “Presentacion” en Interdisciplina, escuela y
arte, CONACULTA-CENART, México, p. 15.
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Anécdotas sobre la ensefianza de la investigacion artistica

El deseo por realizar esta investigacién también encuentra su ori-
gen en mi experiencia como docente en dos escuelas de arte en la
ciudad de Cuernavaca, Morelos: el Centro Morelense de las Artes
(CMA) y Facultad de Artes de la Universidad Auténoma del Estado
de Morelos (UAEM). Instituciones en las que desde hace algunos
afios imparto seminarios de investigacién y asignaturas relaciona-
das con la teoria y gestion del arte contemporaneo. Desde el ini-
cio, un aspecto que llamé mi atencién al incorporarme al ambito
de la ensefianza artistica universitaria fue la desarticulacién entre
las asignaturas tedricas y metodoldgicas y los talleres de creacién y
produccién artistica. Percibi una especie de division entre el hacer
y pensar. Por otro lado, también parecia haber una diferenciacién
entre los profesores tedricos y los artistas.

Esta aparente separacion produjo en miuna serie de reflexiones,
por un lado, respecto a cdmo concebir y configurar un programa
de investigacidn, no solo de una asignatura, que permita articu-
lar saberes tedricos, experiencias personales, sociales y la creacién
a través de proyectos artisticos integrales. Y, por otro, pensar las
implicaciones, aportes, limites y retos que plantea al ejercicio de la
libertad creadora ante la tendencia a academizar la investigacién
en las artes. Fenémeno ligado a la profesionalizacién de la educa-
cidn artistica, en la que parece que para legitimar las practicas ar-
tisticas dentro del ambito académico se les solicita o exige hasta
cierto punto utilizar métodos, procesos y formatos para investigar
que den cuenta del proceso de creacién como resultado de plantea-
mientos y aproximaciones organizadas y estructuradas siguiendo
modelos de investigacion de disciplinas consideradas cientificas.

Cuando en la realidad explorar a través del arte puede llegar a rom-
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per, cuestionar o replantear, desde el ejercicio de la libertad de la
que goza, un método y estructura cientifica.

Respecto a lo anterior, me di cuenta que a algunos alumnos de
artes o artistas con los que he trabajado el tratar de seguir estructu-
ras y métodos para organizar, pensar y desarrollar una investiga-
cién ligada o llevada a un proyecto creativo les generaba confusion,
ansiedad y bloqueos. Esto quizas porque algunos de los modelos y
procesos para investigar en las artes en su mayoria no parten de
la reflexidén sobre las diversas formas de hacer desde el arte, sino
que “adaptan” métodos, modelos y estrategias de investigacién de
otras disciplinas, principalmente ligadas a las ciencias sociales y
humanidades.

Observé también que algunas ideas, nociones y postulados teé-
ricos resultaban muy complejos para los estudiantes, entre otras
cosas, principalmente porque les parecian muy lejanos a su rea-
lidad. Sin embargo, encontré que cuando la reflexion tedrica se
correspondia con su hacer artistico adquiria sentido para ellos.
Desde este panorama, uno de los retos para articular teoria-inves-
tigacién-practica artistica es el trascender la ilustraciéon de la teo-
ria, es decir, en términos muy burdos, pintar un retrato de Carlos
Marx no implica haber comprendido el marxismo. Con trascender
la ilustracidon de la teoria me refiero a —y no solo a partir conoci-
mientos académicos, sino también desde la exploracién de diferen-
tes saberes, emociones e informacién— construir un pensamiento
critico, reflexivo y una serie de posturas que se pongan en practica
y lleguen a ser visibilizadas desde las practicas artisticas.

En este contexto, el mayor desafio no es el de que los estudian-
tes de artes aprendan métodos, maneras de citar y técnicas de in-
vestigacion, o que memoricen nombres de autores y libros, o que

lean; uno de los mayores desafios es detonar estrategias para que
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se interesen en hacer investigacion, en el sentido de indagar y co-
nocer qué les gusta explorar, qué los mueve a descubrir cosas nue-
vas, desde qué postura estan creando y qué desean decir con lo que
hacen. El primer reto es suscitar el deseo de investigar sobre ellos
mismos y los temas que los motivan a crear. Me parece que esa pri-
mera exploracion logra aproximarlos, desde sus propios intereses,
respondiendo a sus bisquedas y por consecuencia, a una serie de
referentes, autores, artistas, saberes e incluso otras disciplinas que
van dando congruencia a su produccion artistica y dotandolos de
una seguridad en el experimentar desde la creacién.

La constante disociacién entre el hacer y pensar, investigar y
crear, aunado a un sistema educativo que promueve mas el seguir
lineamientos y reglas que la exploracién-investigacion, convierte
en una actividad mds compleja crear-investigar libremente que
seguir preceptos. Desde mi experiencia docente, resulta mas com-
plejo y hasta confuso para los alumnos investigar cuando se les da
libertad tematica y de creacidn, que cuando se les asigna un temay
medio especifico para abordarla y resolverla. Quiza porque ejercer
dicha libertad implica indagar para darse permiso de crear desde
sus propias exploraciones, dotarlas de sentido, pero también con-
lleva sortear el temor a no responder a las expectativas de otros y
ser cuestionado.

Por todas las razones antes dichas, aunque no de manera ex-
clusiva, esta investigacion estad dirigida especialmente a aquellos
que se estan formando como artistas o comienzan a indagar des-
de las artes otras maneras de construir, hacer circular e intercam-
biar saberes. Me parece que una aproximacion a la investigacién
artistica mas alla de un enfoque tedrico o de corte académico el
abordarla desde el como la piensan, ponen en escena, los acuerdos,

desacuerdos, debates y dudas que abren y plantean diferentes acto-
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res desde su hacer y decir —justo lo contrario a construir una serie
de parametros o un modelo a cumplir para hacer investigacién en
las artes— puede abrir el didlogo con uno mismo a partir del en-
cuentro con las ideas de otros (creadores, gestores, investigadores)
a través de este texto, que de pauta para tomar postura respecto a
lo que los distintos sujetos aqui plantean y, ya sea desde el acuerdo,
desacuerdo, la duda o la creencia en lo que hacen, construir plan-
teamientos propios.

Asi mismo, quizds porque quienes comparten sus conocimien-
tos y experiencias en esta publicaciéon abordan y han experimenta-
do la investigacidn artistica como un proceso en el que hay aciertos
y desaciertos, incertidumbre, aspectos que funcionan y otros que
frustran, reconocimiento, pero también criticas, estructura y sor-
presa, acciones guiadas por la razén y la intuicion... probablemente
sirva este texto a algunos como motor y/o provocacion para aven-

turarse a crear o hacer desde ese lugar atin no explorado pero lleno
de posibilidades.

Labusqueda como lugar de encuentro

Las personas a las que decidi entrevistar para indagar en sus pro-
cesos de trabajo y proyectos son aquellas que de alguna manera
guardan correspondencia o relacién con diferentes busquedas per-
sonales emprendidas a través del arte o en torno a éste. Quienes
participan en esta investigacion nos aproximan a sus exploracio-
nes y retos para pensar el arte y la reflexion sobre la investigacién
artistica. En sus busquedas encontré en diferentes contextos y pe-
riodos coincidencias con mis bisquedas o inquietudes en comn.
Sin embargo, este coincidir con ellos es consecuencia de una serie

de intercambios, encuentros y desencuentros ligados a procesos
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colectivos vinculados a un transitar por o participar de hechos o
escenarios que me permitieron, de manera directa o indirecta, es-
tablecer una relacién con quienes construi un dialogo a través de
esta investigacion.

Si bien el argumento de seleccion resulta muy personal, la tra-
yectoria que me lleva a encontrarme con este grupo de artistas-in-
vestigadores, creadores, gestores, curadores, académicos-docentes
del arte... estd ligada a una serie de procesos que considero no solo
marcan mi historia, sino que probablemente se cruzan con los ca-
minos andados por muchos otros y se corresponden con una serie
de eventos suscitados en torno al arte en México a finales de la dé-
cada de los afos noventa, entre los cuales para mi destacan como
detonantes que dan sentido a esta investigacion: la formacion de
colectivos integrados por jévenes creadores o grupos interdiscipli-
narios, la vuelta a explorar otros espacios no tradicionales desde
practicas artisticas —departamentos, casas en desuso, mercados,
locales comerciales diversos reutilizados, espacios publicos— la
proliferacion de festivales de arte a partir de temas concretos, fron-
tera, periferia, diversidad, memoria, entre otros, y orquestados
por iniciativa de creadores y gestores como espacios de encuentro
e intercambio de ideas, el nacimiento de espacios y proyectos de
creacion-exhibicién independientes abiertos a la exploracién artis-
tica, proliferacion de proyectos de arte social, asi como una mayor
estetizacidn de la sociedad, la incursién de artistas en otras areas
del conocimiento y en la investigacion a través de programas de
maestria y doctorado con una perspectiva inter y transdisciplina-
ria, una apertura y mayor interés a estudiar temas sobre el arte en
la filosofia, sociologia, psicologia, antropologia, neurociencia...y la
creacion dentro de las universidades de programas de maestria y

doctorado en produccion artistica.
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Si bien en esta investigaciéon mi aproximacion a cada creador y
sus trabajos o proyectos refleja en gran medida el camino particu-
lar que he seguido en la exploracién y reflexion sobre la investiga-
cién artistica y mis inquietudes en torno a esta. En un sentido mas
amplio, muy probablemente, asi como a mi conocer mds sobre las
diferentes perspectivas de estos creadores me llevé a ampliar, re-
plantear, cuestionar, pensar en otras dimensiones de la investiga-
cién artistica e incluso a aventurarme a realizar nuevos proyectos,
quizd para otros también este material puede ser una oportunidad
para conocer, acercarse, interrogar, extender las nociones sobre la
creacion artistica como investigacion.

La seleccion de quienes aparecen en esta publicacién no surge
desde parametros académicos, sino que, como ya se menciond, es
resultado de vinculos creativos, de trabajo, ideoldgicos, académi-
cos, afectivos. A su vez, cada uno de los entrevistados representa
una ventana a una forma de aproximarse al binomio investiga-
cién-creacion, desde donde cada uno nos deja ver un universo ar-
tistico, una serie de creencias, saberes y formas de crear que, aun-
que en algunos casos puedan parecer practicas individuales, son

en el fondo resultado de una construccién e intercambio colectivo.

Sobre la estructura

La investigacion se aborda desde tres enfoques por lo que esta divi-
dida en tres partes. La primera parte comprende una aproximacion
al trabajo e ideas de seis creadores: Ariel Guzik, Leonardo Aranda
Brito, Lorena Wolffer, Minerva Cuevas, Gilberto Esparza y Nor-
ma Elena Arredondo. Quienes desde sus metodologias de trabajo
y creacion trascienden fronteras disciplinarias y dialogan a través

de sus proyectos con las nuevas tecnologias, las teorias del género
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y el activismo social, la biologia y la fisica, la economia y politica, la
biomecanica, la pedagogiay el aprendizaje corporal. Sujetos creati-
vos que desde su hacer construyen en colaboracién con otros o por
medio del intercambio de saberes. Pero cuyas propuestas también
ponen en crisis los limites y posibilidades de la produccién artis-
tica, plantean retos y otras aproximaciones respecto a las salidas,
formas de presentacidn y circulacion de los hallazgos que realizan
al investigar-crear. Sus planteamientos y formas de trabajo van
dotando de maltiples sentidos la nocién de investigacion artistica,
entre los cuales quiza el lector de este trabajo pueda encontrar ejes
transversales o puntos de coincidencia. En esta parte, el conocer
mas sobre el ...hacerpensarhacerpensar... de estos creadores fue deli-
near una diferenciacién entre la investigacion artistica e investigar
para crear, la cual no implica una distincién valorativa o solo de de-
nominacion, sino que abre la reflexion respecto al tipo de relacio-
nes, intercambios y saberes que se construyen y comparten desde
cada tipo de investigacion.

La segunda parte se concentra en una serie de intercambios de
ideas a partir de entrevistas individuales y charlas colectivas con
quienes han participado o participan de tres programas de Maes-
tria en produccidn artistica o dirigidas a creadores y a generar in-
vestigaciones ligadas al desarrollo de practicas artisticas. Quienes
comparten sus experiencias en este apartado se encuentran prin-
cipalmente vinculados a tres programas de posgrado en artes: la
Maestria en Artes Visuales de la Universidad Nacional Auténoma
de México (UNAM), la Maestria en Produccién Artistica (MaPA) de
la Facultad de Artes en la Universidad Auténoma del Estado de Mo-
relos (UAEM) y la Maestria en Pedagogia del Arte del Centro Mo-
relense de las Artes (CMA). En este apartado la reflexion se orienta

hacia las posibilidades, alcances, retos e interrogantes que plantea
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la institucionalizacién de la investigacién artistica dentro de pro-
gramas académicos universitarios.

Por altimo, la tercera parte aborda dos proyectos Casa Vecina de
la Fundacién del Centro Histérico y Medialabmx, uno privado y el
segundo una Asociacién Civil, centrados no solo en la produccién
y desarrollo de proyectos vivos —reflexivos a través de los procesos
de creacién— sino en suscitar practicas de investigacion desde las
artes ligadas a propuestas creativas diversas, inclusivas e interdis-
ciplinarias. Sus programas, colaboraciones que establecen, formas
de operar y trabajar nos colocan ante otros enfoques sobre el com-
partir y socializar saberes con la creacidn, la autoria en el marco de
proyectos colectivos, la curaduria compartida, la colaboracién con
comunidades o agentes no inmersos o especializados en el campo
del arte, asi como el desarrollo de investigaciones artisticas fuera

de instituciones académicas.
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Ya sea que lo sugieran o digan directamente en las entrevistas,
quiza por la manera en que desarrollan sus proyectos, asi como las
estrategias y métodos por los que deciden darles salida y compar-
tirlos, o por la aproximacién al hacer-pensar de los artistas que en
este apartado nos comparten sus formas de trabajo, me parece que
es posible vislumbrar una distincion entre investigacion artistica e
investigar para crear.

A partir del recorrido por las ideas de este grupo de creadores,
la nocién de investigacion artistica se llena de sentidos desde sus
practicas como un proceso de ...hacerpensarhacerpensar... en el que a
través de acciones diversas -desde exposiciones y muestras como
ejercicios de indagacién colectiva, comidas en la via ptblica, ma-
quinas para escuchar las vibraciones de las plantas, performance,
instalaciones, charlas, montajes escénicos, talleres- se mezclan
vivencias, exploraciones tedricas, personales y sociales, bisque-
das estéticas, indagaciones formales; desde donde se construyen
y comparten saberes y experiencias que ponen en escena, proble-
matizan, visualizan, abren interrogantes, son medios y consecuen-
cia del explorar distintos aspectos de este mundo y aproximarse
a él desde el imaginar y realizar estas propuestas por las que los
creadores otorgan a las formas, conocimientos o practicas usos,
significados y funciones distintas a las habituales. Configurando
asi situaciones, escenarios, objetos, espacios o vivencias distintas
a las conocidas y que al ser exploradas permiten acercarse a otros
saberes.

Alolargo delas siguientes entrevistas ira cobrando mayor senti-
do el concepto de investigacién artistica, la cual implica tener aper-
tura a otras formas de pensar, generar intercambios mas alld de
un gremio artistico, compartir conocimientos con otros, poner el

acento en la idea de practica artistica por sobre la nocién de pieza
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uobrade arte, abrirse a lo colectivo y al proceso de creacion no sélo
como un acto individual, sino como una suma de talentos, por lo
que la idea-imagen del artista se vuelve mas difusa por la diversi-
dad de quienes intervienen en los procesos de creacién, pero ello
también otorga mas libertad para proponer, moverse entre campos
del conocimiento y crear.

En contraste, investigar para crear parece estar mas relacionado
a la figura del creador o artista individual, en donde la investiga-
cién tiene un fin practico o muy objetivo que es el de producir una
pieza u obra concreta, esta investigacion esta mas ligada al inter-
cambio de conocimiento con un gremio artistico, por lo que la di-
versidad de actores implicados en el proceso de creacion se reduce,
en tanto que la investigacion tiende a ser mas de indole temadtica o
material para dotar de mayor sentido conceptual al hacer formal
de una pieza, sin que ello implique necesariamente indagar otras
posibilidades fuera de un ambito concreto del arte.

Digamos que la investigacion para crear se revela como un acto
mas solitario, cuya funcién en muchas ocasiones es la de resolver
formalmente o dar un sentido mas congruente a algo muy con-
creto: una muestra, una exposicién, una pieza, una puesta en es-
cena. En tanto la investigacién artistica se puede leer mas como
una practica colectiva y de intercambio, que parte del deseo por
explorar alguna dimensién de un tema o fenémeno cuya salida o
salidas se van revelando a lo largo de un proceso de indagacién que
se nutre con las ideas, hacer y saber a través de la colaboracién e
intercambio con personas, instancias y agentes mas alld o no vin-
culados directamente con un grupo o gremio artistico definido o

especializado.
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Investigar a través de los sentidos,

la fascinacion y la fantasia
Mi encuentro con Ariel Guzik

Ariel Guzik (Ciudad de México, 1960) crea un universo propio a
través de las maquinas que imagina, disefia y construye, capaz de
abrir nuestra percepcion respecto a codmo se comunica el entorno
natural y cémo nos relacionamos con él. Sus proyectos rompen
con la idea tradicional de arte, no se pueden clasificar dentro de
una disciplina, al contrario, estos son resultado de la articulacién
entre distintas ramas del saber: musica, ciencia, fisica, ingenieria
electronica, teoria electromagnética, biologia, artes plasticas. ;Qué
produce Ariel Guzik entonces? Inventa aparatos que parecen sali-
dos de la ciencia ficcidn, los cuales pueden transformar en masica
vibraciones imperceptibles para el oido humano. Sus inventos per-
miten escuchar el crecimiento de las plantas, la luz del sol, ondas
cerebrales, las voces ocultas de los ceticeos. Estas maquinas, po-
dria decirse, abstraen el espiritu imperceptible del ambiente y la
naturaleza, “captan la musica de las cosas vivas™.

La primer obra que conoci de este musico, inventor, investiga-
dor, herbolario, artista plastico, cientifico e iriddlogo;* fue Concierto
para plantas, presentada en 2011 en el Festival Internacional Cer-
vantino de Guanajuato. En esta instalacién un latd, Plasmaht laid,
se conecta mediante pequefios sensores a un cactus, responsable

1 “Ariel Guzik da a conocer una maquina de su invencion que reproduce
la musica interior de los seres vivos”, Revista Proceso, 14 de diciembre
de 1996, en: http://www.proceso.com.mx/173888/ariel-guzik-da-a-cono-
cer-una-maquina-de-su-invencion-que-reproduce-la-musica-interior-de-
los-seres-vivos

2 La iridologia es la ciencia que estudia la salud del cuerpo humano a
través del iris.
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de ejecutar el concierto, pues sus vibraciones son convertidas en
musica. Esta pieza, tan compleja de realizar y tan sutil para comu-
nicar, articula arte y ciencia de tal forma que escuchar y sentir una
planta activé mi interés por saber mas sobre ellas, asi como de la
investigacion, proceso de construccién y funcionamiento de Plas-
maht laid. Para acercarse a cada instrumento y maquina creados
por Ariel Guzik no es necesario conocer toda la exploracién previa
en las que se basan, sino que, en una combinacién entre escuchar-
las, mirarlas, sentirlas y pensarlas, adquieren sentido mientras
ocurren. Las indagaciones en las que se sustentan no solo buscan
encontrar y resolver cuestiones técnicas para estructurar los me-
canismos, sino acercarse a un mayor conocimiento y comprension

del lenguaje de otros seres vivos.

resonaaor espe
harmanic spet

ctral arménico

tral resanatar

Ariel Guzik, Resonador espectral arménico,

imagen tomada de la publicacién Mdquinas.
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La obra de este creador me lleva a pensar la investigacién como
un proceso de busqueda propio, desde el que se exploran nuevos
modos de conectar con el mundo, de relacionarse con él desde una
posicion distinta para dejarse sorprender.

En el trabajo del artista la sorpresa radica en mostrarnos, su-
tilmente, lo que le han revelado otras especies y formas de vida al
comunicarse con ellas, nos estd aproximando a un misterio, pero
squé sentido tiene conocer ese misterio? Eso no nos lo revela, por-
que para comprender otros tipos de expresion, primero, es necesa-
rio saber escuchar y, segundo, implica abrirnos a distintas mane-
ras de sentir y conocer lo que nos rodea y que, probablemente, nos
confrontemos con nuestras creencias y prejuicios. Asi que solo deja
la puerta abierta para que cada quien, desde su proceso, interpre-
te los secretos que transmiten sus maquinas, pero ;qué hacer con
ellos y qué sentido darles en nuestras vidas? Eso es algo que le co-
rresponde investigar a quien los escucha. Activa asi una metainda-
gacion en la que, conocer los hallazgos a los que otro llega, despierta
en uno el deseo por saber mas y explorar lo que nos rodea. Este tipo
de piezas son capaces de agudizar nuestros sentidos para iniciar la
basqueda de mensajes ocultos en la naturaleza y estar atentos para
reconocerlos cuando se hacen presentes.

Comunicarse con un otro muy distinto a uno conlleva trascen-
der fronteras, cruzar limites. Las maquinas de Ariel Guzik preci-
samente sobrepasan los margenes de la ciencia y el arte, no res-
ponden a métodos, expectativas y lineamientos exclusivamente
académicos, cientificos o artisticos, sino que parten de la articu-
lacién creativa del conocimiento producido desde estas y otras
areas distintas, la suma de todo ese saber permite disefar y hacer
funcionar aparatos que nacieron de un pensamiento magico, me-

tafdérico e intuitivo.
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Para este investigador autodidacta, miembro del Sistema Na-
cional de Creadores de Arte, cada proyecto lo lleva a emprender
exploraciones que lanzan nuevos cuestionamientos, los cuales re-
quieren aprender sobre otras cosas, que, a su vez, conducen a mas
preguntas e indagaciones, todo eso parece finalmente encontrar
salida en la realizacion de los instrumentos, pero de estos vuelven a
emerger mas ideas. De manera que el ciclo imaginar, pensar, crear
es un continuo en el que produccién, investigacién y formacioén
son indisociables; al respecto, ha dicho “Mis instrumentos en ge-
neral son una coleccién sucesiva de experimentos para conformar

mas herramientas para los siguientes proyectos”.?
Convertir lo intangible en perceptible

Esta sucesion de biisquedas ha dado lugar a la creaciéon de una di-
versidad de propuestas. En 1995, tras muchos afios de investiga-
cién, nacié una de sus primeras maquinas: Espejo Plasmaht, “un
instrumento que entra en resonancia con las vibraciones de los se-
res que se aproximan a él, produciendo melodias naturales”,* con-

formado por
248 cuerdas muy sensibles que responden en su brillo armé-

nico a diferentes frecuencias. Pretende enfocar selecti-
vamente las oscilaciones —de calor, voz, movimiento,
palpitacién organica captadas por electrodos y senso-
res— (...) Entonces, los dos grandes bloques del espejo es-

tan conformados por la parte receptiva de los estimulos

3 “Un pequerio remanso. Ariel Guzik” (2012) en Lugar_cero. Reflexién
polifénica sobre el arte y la ciudad, Fundacién del Centro Histérico, Fun-
dacién Carlos Slim, Casa Vecina, México, p. 122.

4 “Guzik, el silencio del caos y la musica de las esferas”, El Financiero, 9
de enero de 2015, en: http://www.elfinanciero.com.mx/after-office/guzik-
el-silencio-del-caos-y-la-musica-de-las-esferzas.html
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no sonoros, y por la parte que emite las vibraciones sono-

ras, en si el tablero de cuerdas.s
Espejo Plasmaht fue el antecedente de Cdpsula Nereida (2007), un
cilindro de cuarzo con el que, sumergiéndolo en el Mar de Cortés,
se buscd establecer una comunicacién directa con delfines y balle-
nas grises. En 2009 realizé la pieza Algarabia en el jardin, que con-
sistid en intervenir el atrio de San Francisco, en el Centro Histdrico
de la Ciudad de México, introduciendo en el lugar el sonido de in-
sectos producido por el instrumento Olla de grillos y cigarras, en esta

propuesta el cientifico hablaba de:

una preocupacién comin en todas mis obras por intentar
dar valor a las senales sutiles, a lo afectivo y atmosférico,
por encima de la experiencia de lo espectacular. La ciudad
de México tiene para m{ de manera cotidiana un desborda-
miento de informacién, ruido y publicidad. Incrustar una
pequefia sefial, un referente de algo sutil, en este caso lo

bucdlico, es lo que busco.®

En 2013 su obra Cordiox fue elegida para representar a México

en la 55 Bienal de Venecia, una creacion de arte sonoro en la que:

el instrumento es considerado un descubrimiento: in-
tegrado por 180 cuerdas y un corazén de cuarzo, tiene la
cualidad de captar las vibraciones y la entropia -es decir,
la aleatoriedad con que la energia es distribuida- en cierto
espacio. La obra, de cuatro metros de altura, tradujo a un

5 “Ariel Guzik da a conocer una maquina de su invencién que reproduce
la musica interior de los seres vivos”, Revista Proceso, 14 de diciembre
de 1996, en: http://www.proceso.com.mx/173888/ariel-guzik-da-a-cono-
cer-una-maquina-de-su-invencion-que-reproduce-la-musica-interior-de-
los-seres-vivos

6“Un pequeno remanso. Ariel Guzik” (2012) en Lugar_cero. Reflexién
polifénica sobre el arte y la ciudad, Fundacion del Centro Histérico, Casa
Vecina, Fundacion Carlos Slim, México, p. 121.
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espectro audible el silencioso misterio de la ex Iglesia de
San Lorenzo, un edificio del siglo XVI con techos de 20 me-
tros de longitud.”

El dibujo juega un papel importante en estos proyectos, al co-
nectar con el terreno de la creatividad y la imaginacidn, los dibujos
de Ariel Guzik, en los que sus maquinas forman parte de un univer-
so de ficcidon —que a mi me remite a las historias de Julio Verne e
Isaac Asimov— no solo ilustran, sino que transmiten la atmésfera
de otros mundos posibles, que después logra trasladar ala realidad.

Crear es imaginar algo que no existe, paralo que no hay parame-
tros, estructuras o reglas bien definidas, y que por lo tanto asocio
con una libertad de pensamiento. El que Ariel Guzik haya emplea-
do el dibujo como medio para proyectar sus instrumentos, es parte
delo quele otorga a sus maquinas esa conexién con lavida y el arte.
Dado que sudisefio, funcidn y sentido no responden a expectativas
y requerimientos utilitarios, econdmicos y cientificos, es que estos
artefactos pueden acercarse sin pretension a escuchar lo que diver-
sas formas de vida desean compartir, y asi captarlo, amplificarlo y
“conservar la fuerza expresiva” de los diferentes lenguajes de la
naturaleza.

Los proyectos de este musico han sido desarrollados dentro del
Laboratorio de Investigacién en Resonancia y Expresion de la Naturaleza,
fundado por ély en el que participan y colaboran una diversidad de

personas, el cual:

Fundamentado en la fisica clasica e inspirado en la cien-
cia ficcidn, explora de manera libre, desde hace mais de 25

7 “Guzik, el silencio del caos y la musica de las esferas”, El Financiero, 9
de enero de 2015, en: http://www.elfinanciero.com.mx/after-office/guzik-
el-silencio-del-caos-y-la-musica-de-las-esferzas.html

8 “Un pequerio remanso. Ariel Guzik” (2012) en Lugar_cero. Reflexién
polifénica sobre el arte y la ciudad, Fundacion del Centro Histérico, Casa
Vecina, Fundacion Carlos Slim, México, p. 121.
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afios, los fenémenos de la resonancia, la mecanica, la elec-
tricidad y el magnetismo como fundamentos parala inven-
cién de mecanismos que dan voz a la naturaleza a través de
la musica. Es un espacio creado para expandir la percepcién
del universo mediante mecanismos de resonancia que conlleven a
la ensoniacion y al cuidado de la tierra y sus criaturas.

Eltrabajo de investigacién del Laboratorio refleja una in-
tima necesidad de propiciar el encantamiento del mundo,
preservar misterios en lugar de descifrarlos y privilegiar la
percepcién de los acontecimientos naturales desde los sen-

tidos, la fascinacién y la fantasia.’

Ariel Guzik, Plasmeht latd, imagen tomada de la publicacién Mdquinas

Partiendo del enfoque de este Laboratorio, mismo que alimenta
la esencia de las creaciones de Ariel Guzik, encuentro que la dimen-
sion artistica de estas no se halla en su estética y no es clasificable
dentro de alguna especialidad del arte, en el sentido mas clasico; no

radica en lo que estos mecanismos que construye son o no son, sino

9 Ariel Guzik (2013), Maquinas, CONACULTA, FONCA, México.
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en la postura ante la vida y el conocimiento del que parten, los cua-
les permiten crear, captar, vivir, provocar una serie de experiencias
en torno a un universo en el que es posible dar voz a la naturaleza,
expandir la percepcidn de las cosas, entrar en un estado de enso-
facion, propiciar el acercamiento al mundo, preservar misterios
y privilegiar la percepcién a partir del asombro, la intuicién y la

imaginacion.
Indagar desde la contemplacion sonora

Como podran percatarse, este es el inico texto en toda la publica-
cién que no parte e incluye una entrevista realizada con el artista,
y es que, mas que sostener una entrevista, mi encuentro con él de-
rivé especialmente en una charla en la que hablamos sobre de qué
iba a tratar esta indagacién que daria origen al libro, respecto a qué
necesitaba o queria saber de sus proyectos, en torno a mi experien-
cia dando clases en dos escuelas de arte y también me contd que
pronto viajaria a la India. La verdad es que compartirle todas estas
cosas me ayudo¢ a clarificar lo que buscaba con esta exploracién, de
hecho, Ariel Guzik fue el segundo artista con el que me reuni cuan-
do inicié la investigacion. Sin embargo, la conversacién no fue gra-
bada, no hay un registro de ella, solo permanece en mi memoria.
Voy a ser sincera y a hacer una confesién, declaro que no grabé
nuestra charla porque llegué a la reunién ya sin la intencién de
hacerlo —pese a que llevaba mi grabadora de audio por si acaso—
pero spor qué iba predispuesta a que no realizaria un registro? La
respuesta se encuentra en el hecho de que, en la etapa de prepara-
cién, habia estado leyendo varios textos sobre el trabajo del artista
y en un par de entrevistas se mencionaba que el masico preferia

que estas no fueran grabadas. Con esta informacion en mente, de-
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cidi preparar mis sentidos para encontrarme atenta a toda infor-
macién y detalles que pudieran llegar a mi y después me permi-
tieran recordar frases, palabras e ideas para construir este escrito.

Cuando llegué a su casa, donde también se encuentra su consul-
torio de iridologia, estaba muy perceptiva a todo. Salié amablemen-
te a recibirme y me pidi6é que lo esperara un momento mientras
terminaba de atender a un paciente. No tardé mucho en regresar,
pero mientras estuve sola llamaron mi atencién muchas cosas en
aquella sala de espera: la presencia de plantas por doquier, un mé-
vil del que colgaban libélulas de plastico iluminadas pero que a mi
me hicieron pensar en las luciérnagas que veia en mi infancia y
una pared llena de dibujos de paisajes, animales, insectos y perso-
najes peculiares hechos por nifios y dedicados, algunos, al doctor
Ariel. Después pasamos a su consultorio, una combinacién entre
laboratorio y botica, en el centro recuerdo una mesa y alrededor
una diversidad de contenedores que en su interior guardaban lo
que parecian hierbas y plantas distintas. El lugar estaba impregna-
do de aromas, en cuanto entramos el herbolario tomé elementos de
diferentes frascos, los colocé sobre una especie de mortero, agregd
un liquido y les prendié fuego, luego de que este se apagd, inicia-
mos la conversacién.

Con tanta informacién de por medio, olvidé u omiti preguntar
si podia grabar la platica, qué habria respondido a esta cuestion
continuard siendo un enigma para mi. Pero, ante la ausencia de
una maquina que registrara la experiencia, tuve que escuchar a
profundidad todo en aquel momento y lugar. Al final de la reunién
Ariel me regal6 una especie de libro titulado Maquinas,”® que contie-
ne dos discos —uno con los videos de sus piezas y otro con la ma-

10 El video completo que muestra varios de los instrumentos-proyectos
del artista, mencionados a lo largo del texto, se puede ver en linea en la
siguiente direccién: Maquinas-Ariel Guzik: https://vimeo.com/128321745
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sica que registran— también va acompanado por un catalogo con
fotografias y dibujos de sus maquinas; me lo obsequi6 y me dijo
que ahi estaba todo muy bien explicado y contenia la informacion
que requeria, pero que si deseaba saber mas podia escribirle. Pensé
que iba a encontrar en ese material archivos y textos que explicaran
la obra, pero no fue asi; no obstante, si encontré ahi todo lo que
necesitaba. Acercarse al trabajo del inventor a través de Mdquinas
provoca pasar de la contemplacién visual a la sonora, para de ahi
conectar con otras cosas.

A veces uno no comprende qué es eso que nos atrae o liga ala
obra de un artista, pero esto queda revelado en el momento en el
que nuestro acercamiento a ella nos lleva a contactar con nosotros
mismos. Acercarme a la musica que producen los instrumentos de
este inventor provoc) un rencuentro conmigo, recordé otras for-
mas de conocer el mundo que en algiin momento parecian lejanas,
pero que permanecen en mi por estar ligadas a afectos profundos,
a mi origen. Fue obvio entonces que mi deseo de explorar la inter-
disciplina artistica y los vinculos entre investigacion, arte y cien-
cia guardan relacion con toda mi historia y con el hecho de que mi
madre haya estudiado bidloga clinica, mi hermano se convirtiera
en astrofisico y mi padre, quien inicié una licenciatura en ciencias
agropecuarias, después transitara hacia el mundo de la informati-
ca, para hoy trabajar en un instituto de ciencias gendémicas. Enton-
ces sucedid, Olla de grillos y cigarras evocd las caminatas que junto
a mi padre realizaba para explorar el bosque y el campo a partir
de sus sonidos, texturas y olores; Cdpsula Nereida, el contemplar el
mar junto a mi madre para aprender a leerlo y nadar en él cuando
estuviera calmo; y el Resonador espectral arménico, remite a aquellos
momentos en que mi hermano me ha mostrado los astros que le

apasionan a través de su telescopio, o cuando comparte su saber
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sobre figuras como Johannes Kepler (1571-1630) astrdlogo, astré-
nomo y alquimista, el cual descubrié relaciones armoniosas en los
movimientos de los planetas semejantes a las escalas musicales;
personaje a quien hoy asocio con el inventor Ariel Guzik.

Ariel Guzik, dibujo tomado de la publicacién Mdquinas
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Investigacion artistica como socializacion
del conocimiento

Leonardo Aranda

Leonardo Aranda (Ciudad de México, 1981) es artista visual, traba-
ja en proyectos que combinan arte y tecnologia desde ambitos de
creacion artistica, investigacion y académicos. Es uno de los fun-
dadores de Medialabmx (Laboratorio Mexicano de Investigacion
Multimedia AC). Después de cursar la Licenciatura en Artes Visua-
les hizo la Maestria en Filosofia en la UNAM y actualmente estudia
el Doctorado en Media Studies en The State University of New York at
Buffalo.

Leonardo pertenece a la primera generacién de egresados de la
Licenciatura en Artes Visuales de la Universidad Auténoma del Es-
tado de Morelos (UAEM). También es parte de una generacién de
jovenes artistas que a inicios del Siglo XXI se acercaron al arte des-
de la educacién formal a través de programas universitarios que
comenzaron a desarrollarse en instituciones publicas.

Este artista y yo compartimos un contexto en comin, ambos cre-
cimos en la ciudad de Cuernavaca, Morelos y tanto el arte como la
educacion universitaria nos permitié ampliar nuestros horizontes
de conocimiento, reflexionar y construir redes de colaboracién. De
ahi que coincidiéramos y colabordramos en diferentes proyectos
artistico-culturales, asi como en el ambito pedagdgico y académico,
desde donde, ademas de intercambiar ideas, se creé un vinculo de
amistad. Hoy para los dos, cada uno desde su trabajo y perspectivas,
lainvestigacidn artistica se ha convertido en un punto importante de
reflexion y analisis al que llegamos por distintos caminos: él hacien-

do un transito de la creacién a la academia y yo en sentido inverso.
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El contexto en el que se forma y desarrolla Leonardo Aranda
como creador coincide con la proliferacion y uso masificado de
las nuevas tecnologias, con la aparicién de movimientos sociales
como el levantamiento del Ejército Zapatista de Liberacién Nacio-
nal (EZLN) en 1994, el desarrollo de proyectos artisticos colectivos,
la generacién de propuestas de circulacion y presentacion del arte
independientes y en espacios alternos a galerias y museos.

La suma de todas estas experiencias, el transitar de la creacién
hacia la investigacién hasta combinarlas, han configurado en él
una forma de concebir yllevar ala practica la investigacion artistica
desde proyectos interdisciplinarios, colectivos y de colaboracién. A
partir de su trabajo, formacién artistica-académica y participar en
propuestas con salidas y en formatos diversos es que nos comparte
a través de esta entrevista su manera de pensar y hacer desde la

investigacion artistica.

Zaira Espiritu (ZE): ;Con qué expectativas ingresaste a la Li-
cenciatura en Artes Visuales y como se fue transformando tu pers-
pectiva como artista?

Leonardo Aranda (LA): Habia una idealizacién, me acerqué a la
Facultad de Artes pensando en el mundo del cine y la fotografia.
Después fui encontrando otro tipo de medios que me interesaron,
que fue lo que terminé haciendo, arte electrénico, multimediay de-
mas. Pero cuando entras a unalicenciatura, y sobre todo de artes, lo
altimo en lo que estas pensando de manera factica es de lo que vas
avivir, y eso si se convierte en una pregunta cuando ya estas a pun-
to de concluir. La carrera te plantea una serie de caminos posibles
que pueden ser muy claros pero ninguno me parecia tan interesan-
te. Por un lado, como artista, el mas obvio: tratar de insertarse en

el mundo del arte como, por ejemplo, en el mundo de las galerias
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y que compromete toda una serie de aspectos sociales sobre cémo
debes volverte parte de un gremio, lo cual a mi no me interesaba
demasiado. Por otro lado, estd otra forma de profesionalizarse a
través de la industria. Sobre todo cuando estas trabajando en artes
visuales, todos los conocimientos técnicos que adquieres, sea des-
de el video, el cine, la fotografia, pueden ser aplicados dentro de la
industria, pero eso tampoco era algo que me interesaba.

Y luego hay un camino muy difuso que es justo el que de algtn
modo tomé, que es este camino que se articula entre el mundo de
los colectivos, los espacios independientes y cierto tipo de figura
difusa del artista que también es gestor, investigador, entre otras
cosas. Que es una figura muy difusa y hasta problematica pero que
a mi, al final, fue la que me parecié mas interesante porque siem-
pre me ha dado un cierto nivel de independencia ideolégico y nun-
ca me ha comprometido socialmente hacia ningtin gremio y eso es

lo que mas valoro.

AMVC (Alerta Movil de Contra Vigilancia)
Fotografia: Archivo del artista
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(ZE): ;Qué detona que tu trabajo se oriente hacia las nuevas tec-
nologias?

(LA): Hay una razén contextual y otra personal. La personal es
que me encontré con la facilidad de acercarme a esas herramientas,
cuando estas trabajando en el arte la eleccion de esas herramientas
corresponde a tu capacidad de expresién. Trabajé mucho tiempo
en video pero lo que mas me interesaba era el concepto mismo des-
de donde iba a hacer el video, pero el proceso mismo de produccion
del video a mi no me parecia tan fascinante y a otros puede si pare-
cerles. En cambio, con la tecnologia me encontré con la facilidad de
que empecé de forma muy fortuita a acercarme a la programacion.
Teniamos clases de esto en la Facultad de Artes y encontré que el
hacer proyectos con esa herramienta es muy potente, te comienzas
a sentir comodo con ella, te das cuenta que puedes expresarte a tra-
vés de ellay piensas “creo que este es mi medio”, porque desde aqui
es donde el proceso me parece fascinante.

Lo que a mi me mueve mucho es la posibilidad de descubrir, para
mi otros medios no me lo ofrecian porque llegaba un momento en
el cual yo pegaba con pared. El tema es que la tecnologia, como
avanza siempre tan rapido, te mantiene en una labor de perma-
nente aprendizaje. Yo a la fecha, cada vez que hago una pieza nue-
va, implica que por lo menos debo dedicarle un muy buen tiempo
a actualizarme en las herramientas, en aprender otras, enterarme
como funcionan dispositivos, saber de aspectos técnicos de otras
cosas, y ese aprendizaje es siempre nuevo.

La parte contextual que me lleva a trabajar con estas herramien-
tas tiene que ver con el boom de estas dentro de la creacion, no sélo
con sus posibilidades técnicas, sino con el hecho de que ha habi-
do toda una serie de desarrollos tecnolégicos que han posibilitado

que sea mas facil para los artistas aproximarse a programar, hacer
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electronica, trabajar con robdtica. Ademas el contexto mismo se
ha vuelto cada vez mas tecnolégico. De pronto una cosa que an-
tes podia parecer incidental o casi tacharse de fetichismo, como
un artista trabajando en los anos sesenta que hubiera dicho a mi
lo que me importa es la tecnologia, hubiera sido tachado de frio,
como alguien que se obsesiona por lo técnico y que no ve los aspec-
tos conceptuales. Pero en la actualidad, en la cual la tecnologia esta
permeando en todo, en toda relacién social, forma de vida, en la
naturaleza; de repente es que se convirtid entonces en un ambito
de reflexion stiper interesante.

Yo creo que fue algo que coincidid, por un lado, el hecho de que
yo me sintiera muy cdmodo con esa herramienta, pero ademas que
fuera un campo de reflexién tan rico, amplio y que constantemente
esta expandiéndose. Todos los dias en el periddico vas a encontrar
una noticia relacionada con tecnologia, no en el sentido de que salié
un nuevo iPhone, que hubo un hacke de las elecciones de Rusia o Es-
tados Unidos, eso te lleva a preguntar qué significa hackear, pensar
en nuestras instituciones sociales y en la democracia en una época
en la cual a través de herramientas digitales esto puede pasar. Qué
significa pensar en ciudadania cuando la participacién es posibili-
tada a través de medios digitales. Es decir, todas las categorias que
antes pensabamos tan claras como “naturaleza” de repente se estan
permeando por lo tecnolégico y esto se convierte en un ambito de
reflexiéon muy rico.

(ZE): ;Qué implica para ti investigar?

(LA): Lo entiendo como un proceso que intenta generar distin-
tas formas de conocimiento, pero al mismo tiempo vinculadas con
un proceso creativo que hasta cierto punto tiene una salida que
puede ser una pieza artistica o un resultado similar.

Como yo lo veo, de forma muy concreta, es que para llegar a
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una pieza el proceso de produccién no solamente implica un solo
proceso para llegar a un resultado, sino pasar por toda una serie
de procesos que comprenden distintas metodologias de investiga-
cién: tedricas, histéricas, de archivo, o que puede implicar como en
mi caso, acercarme a ver como trabajan diferentes tipos de tecnolo-
gias. Eso considero, dentro de mi trabajo, la investigacion.

(ZE): Respecto a la figura difusa del artista, ;por qué crees que
persiste una ansiedad por la denominacion respecto a si alguien
esonoartista?

(LA): Yo creo que es problematico, creo que al final lo que pasa es
que el mundo del arte existe, sigue existiendo y seguira existiendo
porque hay un mercado, hay un capital y hay un interés muy claro
en que esas definiciones sigan existiendo como la de “el artista”,
pero es cada vez mas una figura que existe artificialmente cons-
truida desde ahi, desde el mercado.

Luego hay otro problema que tiene que ver justo con la nocién
de la investigacidn y el arte porque en algiin momento, hace unos
seis o siete afos, la idea de investigacién artistica empez0 a flore-
cer y ponerse muy en boga, pero no creo que necesariamente desde
un lugar de mucha comprensién sobre qué implicaciones tenia.

Simplemente de repente todo mundo empezé a hablar de “su”
investigacion artistica y eso no implicaba que cambiaran ni ideol6-
gicamente, ni el tipo de practicas que estaban considerando. Sino
que ahora, por ejemplo, un escultor que siempre ha necesitado
de experimentar con diferentes materiales para hacer esculturas,
ahora a su experimentacion le llamaba investigacidon y no necesa-
riamente eso es una investigacion artistica. Y justo por esa popula-
rizacién muchos artistas dentro del arte a nivel global empezaron
a comprometer este término de investigacion artistica y esto ob-

viamente, hasta cierto punto, se adapto a la expectativa de algunos
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mercados del arte en donde ya existe propiamente esa definicidon.
Sobre todo en las ferias de arte se incluyen estas nociones con ar-
tistas que hacen “investigaciones”, que tienen “proyectos” mas que
piezas. Los cuales empiezan ya a insertarse y tener un lugar impor-
tante en este tipo de espacios y el término investigacién comienza
a legitimarse desde ahi. Pero otra vez es un término problematico
porque resulta de pronto que siempre estuvimos haciendo inves-
tigacidn artistica y entonces qué es lo nuevo cuando hablamos de
investigacion artistica.

(ZE): ;Qué implica entonces para ti la investigacion artistica?

(LA): A diferencia de México, el sentido de investigacidn artis-
tica en otros paises y en otras latitudes adquirid esa caracteristica,
de investigacidon, desde una discusién muy clara de cual era el lugar
que estaban teniendo los artistas en la academia. Ese discurso de
la investigacién artistica se articulé desde un lugar donde muchos
artistas, incluso artistas bastante consagrados en el mercado del
arte, se empezaron a insertar en ambitos académicos y a través de
programas de posgrado.

Entonces comenz6 a haber un cuestionamiento interno sobre si un
posgrado, sobre todo a nivel doctorado, si se supone disefiado con base
en laidea de investigacion entonces scual es la caracteristica que adquie-
re un creador dentro de ese ambito y como es que su labor o practica
diaria se convierte en investigacion? A partir de ahi se da todo un cues-
tionamiento que surge desde un lugar muy especifico del artista que se
inserta en la academia. Y por eso es extrafio aqui en México pensar mu-
chasveces en esta idea de investigacién artistica, porque aqui los artistas
todavia no tienen un lugar muy claro en la academia, son pocos los pro-
gramas, es decir, existen bastantes Facultades de Artes, pero son pocos
los posgrados y son menos atn los que si realmente comprometen una

actividad de investigacion para los artistas y eso es problematico.
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Tampoco es que yo tenga una definicién altima o final sobre lo
que es la investigacidn artistica o qué es lo que la diferencia de la
creacién como investigacién (de quienes para crear investigan).
Pero si siento que ahi hay un rol muy claro, al menos a nivel social,
que la diferencia y hay aspectos ideoldgicos que justamente tienen
que ver con la idea de generar conocimiento. Creo que la investiga-
cién artistica compromete, por un lado, mucha mds sistematiza-
ci6én del tipo de formas en las que uno se aproxima al conocimiento
e implica metodologias digamos de socializacion de esos conoci-
mientos, porque si no es asi se queda en un lugar muy pobre de lo
que se puede pensar como investigacion.

(ZE): ;Qué sucedid, qué fue cambiando tu vision sobre el arte
y sobre tu forma de crear? ;qué te lleva a ir mas alla de una idea
clasica o moderna del arte, muy centrada en la produccion yla téc-
nica, para pasar ala nocion mas abierta de practica artistica?

(LA): Pasan dos cosas: por un lado, una realidad que como artis-
ta te hace dificil pensar solo en ser de estos artistas que estan en un
lugar muy privilegiado, los cuales viven de su obra y eso es suficien-
te para que se mantengan produciendo y nada mas. Por otro lado,
hay otros aspectos ideoldgicos que tienen que ver con la compren-
sion del lugar que tiene el arte en un espectro mucho mas amplio,
tanto en lo social, como de entenderlo inmerso en la cultura, por asi
decirlo. A mi siempre me intereso la relacién entre el arte y la po-
litica, y me fui dando cuenta que una pieza -sea una fotografia, un
video, etcétera- que existe como encerrado dentro de una galeria,
en realidad no comprometia ningtn tipo de proceso ni politico ni
social. Y eso para mi era muy dificil porque pensaba “si realmen-
te voy a ser coherente con cierto tipo de ideologias que me inte-
resan, no puedo realmente creer que una fotografia esta haciendo

un cambio social”. Y a partir de ahi surge un tipo de busqueda por
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encontrar otras formas de relacionar la actividad artistica con otro
tipo de dindmicas que se insertan de forma mads interesante en lo
social y que ademas generan dialogos que no necesariamente son
internos o meramente del mundo del arte, sino que justamente ya
se pueden proyectar hacia otro tipo de espacios o con otro tipo de
actores.

(ZE): ;Como concibes la nocion de pieza o practica artistica?

(LA): La definicién es un poco flexible porque los proyectos pue-
den acabar en cosas tan concretas como una instalacion, una pieza
sonora, una pieza de video. Pero a veces considero dentro de mis
propias practicas artisticas cosas como actividades pedagégicas,
no veo divisiones entre dar clases y talleres y por otro lado ser artis-
ta. Pienso en los laboratorios que hago como una practica artistica
en la que todo eso esta concebido como una parte de la socializa-
cién de los conocimientos.

(ZE): ;Qué caracteriza alo que denominas practicas artisticas?

(LA): No sé si tiene una caracteristica que las diferencie, sino al
revés, laidea es que es una definicién bastante abierta que permite
que muchas cuestiones puedan integrarse a lo que uno puede con-
siderar una practica artistica. Por eso es que yo creo que ahi hay un
desplazamiento entre decir “Oh, soy escultor y hago escultura”, a
hablar de practica artistica basicamente como una actividad, mas
que como la definicién de una actividad. Comprende una actividad
que esta abiertay que se vincula al arte mas por una cierta intencio-
nalidad que por otra cosa.

(ZE): ;Y de qué estaria cargada esa intencionalidad en este tipo
de actividades o practicas denominadas artisticas?

(LA): Pues en el pensarlo como arte. En pensar que un taller no
es solo un taller, sino que es un laboratorio y que todo el tipo de

relaciones que ta intentas disparar dentro de ese laboratorio —el
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tipo de reflexiones y de relaciones con el conocimiento— son para
mi, hasta cierto punto, una obra de arte y no son mera y llanamente
una actividad pedagdgica plana y simple.

Con lo que no me identifico mucho es con la idea de decir que la
practica artistica solo se define a través de ciertos medios de pro-
duccidn, sino como una practica abierta en la cual estas vinculado
con cierto tipo de reflexiones y, en la medida en que esas reflexio-
nes se pueden ir decantando en diferentes actividades, pues eso es
parte de tu practica artistica. Y lo veo mucho en la realidad tangible
delo que hacen los artistas actualmente, es decir, la mitad del tiem-
po estas haciendo actividades de gestidn, el resto estas haciendo
actividades de investigacién, otro tanto actividades pedagdgicasy
en otro momento actividades de produccién. Yo no veo un punto
en el cual haya una division tajante entre ninguna de estas activi-
dades, sino que realmente todo eso compromete lo que es la prac-
tica artistica, esa forma de pensarse como un ser activo que esta
tratando de movilizar cierto tipo de acciones o de actividades que
complementan su arte.

(ZE): ;Qué tipo de acercamiento a la realidad permite el arte o
una practica concebida como artistica? ;Un taller puede ser una
practica artistica, pero no todo taller lo es? ;Como distinguirias
una de otro?

(LA): Yo creo que tiene mucho que ver con los disparadores que
tiene una actividad y que tiene otra. Es decir, un taller que solo se
manifiesta en una relacién ya muy dada o cuadrada respecto a lo
que se espera de este tipo de actividades, donde hay un instructor
que busca instruir a las personas sobre ciertos contenidos, bueno
eso es un taller. Pero si el taller lo comprometes mas como una ac-
tividad pedagdgica que de alguna manera se entiende como una

practica artistica, si tu disparador es generar reflexiones y relacio-
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nes entre los participantes y ademas, justo en esta idea de partici-
pantes, tll ya no te conviertes tanto en un tutor, profesor, maestro;
sino mas en un articulador, en el sentido de que ta estds ahi para
articular relaciones y no tanto para instruir a personas. Entonces
lo que haces es generar un didlogo entre las personas, mas que es-
tar realmente comprometiéndote a dar resultados o conocimientos
determinados.

Yo, por ejemplo, en la descripcion del tipo de laboratorios que
hago nunca me comprometo a dar resultados concretos, como de-
cir “al final de este taller vas a aprender lo basico de tal tema, o vas
a terminar haciendo tal escultura”. En realidad planteo algo mas
como lanzar una convocatoria en la que se va a reflexionar en tor-
no a algo y explorar a partir de eso qué vamos a generar, y muchas
veces en ese sentido, como el conocimiento técnico asociado a un
taller no esta presente, hay cierta socializacién del conocimiento
pero no dada de antemano, sino sujeta a esas reflexiones.

(ZE): ;Como haces de la investigacion una practica artistica?

(LA): Es un campo muy amplio, yo podria hablar de mi practica
y no en términos mas generales. Lo que puedo decir es que una
investigacion meramente académica tiene canales de salida muy
especificos como un paper, un libro, un seminario, ya hay ciertas
formas legitimadas de cémo el conocimiento producido por una
investigacion académica tiene salida. Creo que lo que sucede con la
investigacion artistica, es eso, que tiene como resultado otro tipo
de formas de socializacién con salidas mas ligada al arte, desde
una exhibicion, por ejemplo, pero una labor de investigacién artis-
tica puede tener como salida la curaduria de una exposicion, pero
también la metodologia de un cierto tipo de taller, o como tal una
pieza, o en el caso de las artes electrdnicas la creacion de una he-

rramienta que después otros artistas utilicen para crear a partir de
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ella. O pueden ser actividades pedagdgicas que no se insertan nece-
sariamente dentro de los cinones mas académicos: el seminario, la
conferencia; sino también hasta reeinventar las formas de dialogo
académico desde la practica artistica. Es un campo flexible, pero al
final se produce conocimiento, se socializa el conocimiento.

(ZE): ;Como incorporas la teoria en tu practica artistica?

(LA): Cuando el arte busca ese tipo de relaciones muy estrechas
con la teoria lo que hace basicamente es volverse parasitario de otro
tipo de metodologias de investigacién. Pero cuando ti no necesa-
riamente comprometes un proyecto artistico con una metodologia
concreta o especifica, sino que la metodologia esta dada por el pro-
pio proyecto, por ejemplo, yo no todos mis proyectos los tengo que
hacer con una metodologia de investigacion historiografica, pero si
puedo algtin dia plantearme un proyecto en el cual la investigacién
historiografica y la investigacién de archivo pueden ser relevantes
para el proyecto. Entonces yo tengo que adaptar esas metodologias
para hacer validos los resultados de mi practica como arte.

(ZE): ;Como vinculas o se encuentran para tila teoria yla crea-
cion?

(LA): El problema con la teoria es que es abstracta y te sirve
como un marco desde el cual es posible conceptualizar cosas, pero
cuando ya estds pensando en un proyecto especifico artistico tie-
nes que tener la teoria vista en el horizonte, pero al mismo tiempo
te tienes que alejar de ella, porque lo que no quieres es ilustrar una
teoria, volverte alguien que ilustra teorias de lo que sea: relaciones
sociales, el poder... Sino mas bien lo que quieres es a partir de ese
marco tedrico poder generar cosas nuevas u otro tipo de relaciones.

Lo interesante, por ejemplo, si estds trabajando con ideas de re-
laciones de poder no es que crees una pintura donde pones a un

padre dandole zapes a su hijo y diciendo esto ilustra las relaciones
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de jerarquia entre edades o algo asi. Lo interesante mas bien seria
generar una situacion en la cual eso se pone en crisis, pero ahi ya
no hay teoria que te alcance porque justo lo que vas a hacer es poner
en crisis la teoria. Plantear “en la normalidad ya sabemos esto has-
ta donde llega”, pero vamos a tratar de generar una situacién que
ponga en crisis esa normalidad, y el cdmo hacer eso no tiene reglas,
no hay féormulas, porque sino lo que acabas haciendo es ilustrar
una teoria mas que haciendo un dialogo a partir de ella.

(ZE): ;A qué atribuyes que los artistas desde hace algunos afios
comiencen a implicarse en el ambito de la investigacion académi-
ca?

(LA): Es el resultado de un proceso histérico en el cual las artes
se encontraron en un conflicto para sostener cierto tipo de auto-
nomia. Como los primeros artistas que empiezan a implicarse con
la academia son toda esta escuela de artistas conceptuales, que no
necesariamente desde su primera formacién venian de las artes,
sino que venian de espacios como la semidtica, la filosofia, de re-
pente construyen una carrera artistica pero dentro de esa misma
forma de construir su carrera artistica regresan después a la aca-
demiay piensan “bueno ahora hay que plantearnos qué pasd, como
llegamos aqui y entonces qué tipo de conocimientos son necesarios
para hablar de arte en la actualidad”.

Conocimientos que ya no son como antes se pensaban en una
academia de arte, antes una academia era este espacio en el que lle-
gabas y habia un montén de taburetes y lienzos y tu labor era estar
pintando seis horas diarias hasta que te volvias un buen pintor, es-
cultor o lo que sea. Y de pronto hay un espacio para la reflexién que
se vuelve cada vez mas importante y donde ademas este espacio de
reflexion necesita de sistematicidad, porque si decimos que esta-

mos construyendo un discurso, que ademds tiene que ser ldgico y
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coherente, al final lo tienes que enmarcar desde un lugar critico, y
si ese espacio critico no existe pues en realidad acaba siendo paja,
acabas echando “choros”. Mucha de la identificacién de los artistas
en la academia se basa en eso, en como sistematizamos este tipo de
conocimientos y de aprendizajes que comprometen las practicas
artisticas actuales que ya no son puramente técnicas.

(ZE): ;Se puede decir que en México hay pocos programas de
posgrado en artes o qué sucede al respecto en el ambito nacional?

(LA): No es que en México exista un rezago, sino que asi es en
general. Perojusto creo que los programas que existen a nivel mun-
dial, y que no son muchos, son pioneros en el sentido de tratar de
encontrar ese lugar en el cual el conocimiento generado a través
del arte es valorado como un conocimiento valido desde la propia
academia. Creo que el problema que tiene México para aceptar ese
lugar se refiere basicamente a que uno, la academia sigue siendo
un lugar muy cerrado hacia cierto tipo de discusiones incluso en
instituciones tan importantes como la UNAM, que a mi me parece
una institucion fabulosa e increiblemente formativa, pero sigue te-
niendo una gran resistencia a abrirse desde cada disciplina a otros
procesos.

Y por otro lado, la idealizacién muy clara que se tiene aqui en
México del artista, porque nosotros no venimos de un romanticis-
mo artistico europeo, pero si de un romanticismo revolucionario
de lo artistico, entonces el artista pues todavia se ve como este per-
sonaje muy mitificado y muy ligado a lo social pero desde la Revo-
lucién y, entonces claro, el pensar que el artista rompe esa autono-
mia radical de él como este sujeto casi mitificado y se convierte en
alguien que estd adentro de una academia tiende a verse como algo

muy problematico.
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(ZE): ;Qué posibilidades tiene la investigacion artistica frente a
la investigacion académica o cientifica?

(LA): Creo que la investigacion artistica tiene flexibilidad y au-
tonomia. Un problema que veo cuando estoy trabajando en los la-
boratorios que desarrollo, estriba en que la transdisciplinariedad
o interdisciplina en la realidad de las instituciones académicas no
existe.

Muchas veces cuando lanzas iniciativas donde td dices vamos a
ver o reflexionar desde las practicas artisticas, en el caso de lo que
yo he hecho, por ejemplo, la relacién con la ciudad, claramente la
convocatoria se abre a diferentes actores que pueden ser artistas,
arquitectos, urbanistas, que vienen de campos muy distintos y que
ademads cada uno estd muy inserto en su propio campo. Lo que su-
cede en estas actividades o laboratorios es que se generan didlogos
muy interesantes porque lo primero que pasa es que disparas un
tipo de didlogo que pone en crisis cualquiera de estas disciplinas
porque, claro, es muy diferente la visiéon que tiene el artista cuan-
do esta hablando de arte publico y de la apropiacion del espacio
publico, a la de un urbanista que ademas ya posee una vision de
infraestructura, de politicas publicas que son diferentes a la vision
del arquitecto. Estos didlogos se facilitan a través de esta actividad
transversal que puede disparar el arte porque no esta comprome-
tido con ninguna de las metodologias en especifico. Entonces el
artista puede jugar un poquito entre su interés por la arquitectura
y empaparse, pero eso no lo convierte en arquitecto. Pero si me in-
teresa empezar a hablar de arte ptblico tal vez comience a investi-
gar sobre las politicas publicas de cierto espacio o sobre su historia,
pero eso no me convierte ni en urbanista, ni en historiador. Pero al
mismo tiempo genera una red transversal de conocimientos que

no me especializa en ninguno de los campos, pero me permite un
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cierto didlogo que articula y pone en crisis estos otros discursos
que por lo menos en las instituciones ya estan mucho mas sedi-
mentados.

(ZE): ;Qué te lleva a decidir estudiar una maestriay después un
doctorado?

(LA): Para mi tuvo que ver con esto que te decia de que el arte es
hasta cierto punto muy parasitario de otro tipo de metodologias de
conocimientoy, por otro lado, con una biisqueda de romper limites
o barreras predispuestas a ciertas disciplinas.

Tuve una educacion formal en las artes que me nutri6 de toda
una serie de discursos, de cuestiones técnicas que han sido muy
importantes a lo largo de mi carrera, pero en algiin momento a mi
me interesé mucho poder profundizar en otro tipo de didlogos mas
concretos que se estaban dando en el campo de la filosofia. Cuando
decidi entrar a la Maestria en Filosofia fue porque para mi era un
misterio como se hacia la filosofia, me preguntaba ;qué significa
hacer filosofia? y decidi hacer esta maestria porque me estaba em-
papando de conocimiento filoséfico, pero si yo no sé como se gene-
ra ese conocimiento tal vez yo mismo lo estaba mitificado. Entras
y aprendes toda una serie de metodologias para aproximarte a los
textos, las preguntas basicas de la filosofia y ya entiendes como se
generan algunas discusiones. Y todo eso te clarifica mucho una for-
ma de pensar que entonces ya puedes transportar hacia tu propia
area.

Nunca ha sido mi ambicién ser un filésofo, pero si veo que mi
aproximacion al arte ya es muy distinta desde que entendi cémo se
hacia filosofia. Cambié mi forma de conceptualizar los proyectos,
creo que mis proyectos se volvieron mas autorreflexivos en varios
sentidos. Mi aproximacién, por ejemplo, hacia las propias herra-

mientas tecnoldgicas dej6 de ser en muchos sentidos basada en el
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mero conocimiento técnico o sélo en una biisqueda formal de hasta
dénde podia llevar una herramienta, sino que mas bien comencé a
problematizar esa herramienta desde un marco tedrico y hacerle
preguntas a la herramienta.

(ZE): ;Qué telleva a hacer el doctorado en Bufalo, Nueva York y
por qué eliges este programa en Media Studies?

(LA): Lo que a mi me lleva al Doctorado es esa necesidad de en-
tender de forma muy especifica como se llevan a cabo cierto tipo de
procesos. El doctorado se llama Media Studies, Estudio de Medios,
que en realidad es un programa que es igual de amplio que lo que
se entiende por media porque medios puede ser todo, el dibujo es
un medio, pero la tecnologia es un medio y el programa es asi de
basto. Es un programa muy interdisciplinario que compromete
desde gente trabajando con disefio de juegos o teorias de econo-
mia, hasta gente que hace cine experimental, gente que trabaja con
herramientas tecnoldgicas, gente que trabaja desde la biotecnolo-
gia, etcétera.

Lo que me llam6 al programa fue justamente poder encontrar
un ambito desde el cual formalizar todas estas actividades que yo
ya llevaba haciendo en investigacion pero desde un ambito mucho
mas académico, formal, con una estructura institucional como so-
portando este tipo de ideas. El programa en si mismo estd definido
como un Doctorado en Practice Base Researche, que significa basica-
mente que es una investigacion basada en la practica, lo que signi-
fica que ta para llegar a cierto tipo de resultados hay un punto en el
cual la teoria no va a ser suficiente y la practica es la te va a dar los
resultados de tu investigacion, y esa practica es una practica artis-
tica. Esa es un poco la filosofia del programa y por eso es interesan-
te para mi en relacién a todo lo que ya venia haciendo, porque per-

mite formalizar los esfuerzos y darles una cierta sistematicidad.
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(ZE): ;Como se suma el doctorado a tu practica artistica?

(LA): Uno, la oportunidad de tener cierta libertad de profundi-
zar mas en los temas que a mi me interesan; y dos, que es un am-
biente fuertemente critico y competitivo que te impulsa a generar
y generar y generar un montén de conocimientos, de trabajo y de
investigacion.

(ZE): ;Como generas vinculos de colaboracion?

(LA): El tipo de relaciones que construyo son tan azarosas como
cualquier relacién, pero dado que muchas disciplinas tienen me-
todologias y formas de legitimacion muy dadas, el acercarte hacia
ciertos espacios es algo mas fortuito, puedes tocar puertas y que te
digan “no, eso no es ciencia, que bonito esta el proyecto pero eso
no tiene cabida en esta institucion por su naturaleza”. Pero a veces
te encuentras de manera muy fortuita, entre mucho tocar puer-
tas, con personajes muy particulares que dicen “yo soy quimico,
soy bidlogo, pero esto que planteas se me hace stper interesante
y quiero colaborar”. Y ya que muchas veces las colaboraciones son
fortuitas, hasta cierto punto, porque no estan dadas por un lazo
formal o institucional que obliga a ninguna de las partes a tomar
un lugar en la colaboracién, se basan a demas en la empatia que
implica ciertos metabolismos de trabajo. Cuando encuentras que
puedes colaborar con alguien lo sigues haciendo en mas proyectos.
Colaboras con quien te sientes comodo.

(ZE): ;Qué proyectos artisticos llaman tu atencion?

(LA): No me gustaria mucho hablar de personas especificas por-
que creo que es muy fluctuante, los nombres pueden ser muchisi-
mos pero al mismo tiempo el panorama es muy oscilante. Lo que
considero ahora mas interesante, mas inspirador en ese sentido es
ver que cada vez hay mas proyectos donde el arte es solo el arti-

culador de cierto tipo de discursos. Para mi los proyectos que son
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interesantes tiene dos componentes, uno, es un componente que
si es social en el sentido de que la preocupacién va hacia afuera y
no hacia adentro, no es una preocupacion interna sobre reflexio-
nar del arte por el arte, donde el lenguaje en vez de reflexionarse
como lenguaje hacia afuera, como el lenguaje que hablamos, solo
se piensa como lenguaje artistico y se vuelve una cosa endogami-
ca. El componente es justo eso que hablan hacia afuera, hablan de
cualquier cosa que sea pero hacia afuera, es el lenguaje si, pero es el
lenguaje que se habla todos los dias ;como utilizamos el lenguaje,
qué implicaciones ideoldgicas, sociales y politicas tiene el lenguaje?

Y el otro componente de proyectos que me interesan es que al
mismo tiempo pueden articularse o articulan diferentes discipli-
nasy que por eso generan otro tipo de conocimiento. Me parece
interesante cuando un artista compromete ciertos conocimientos
de biologia pero siempre desde este lugar donde no se asume como
experto en ese nuevo campo porque no lo es, sino se asume como
alguien que puede problematizar ese campo articulandolo con otro
y se pregunta ;qué pasa, si por ejemplo, empezamos a articular bio-
logia y arquitectura? Lo que no vuelve al artista ni en un experto en
biotecnologia, ni en un arquitecto, pero si en alguien que proble-
matiza ambas areas y las pone en contacto para plantear algo.

Y por esta misma razén tengo muchas veces una cierta lucha
contra lo funcional, yo no creo que es labor del artista construir un
edificio a partir de esas ideas que mezclan biotecnologia y arqui-
tectura, en realidad consiste en problematizar ambas dreas y hacer
una propuesta que a veces incluso se puede quedar en bocetos, en
algo que ni siquiera es realizable en el mundo real pero que se vuel-
ve un detonador de otro tipo de ideas.

(ZE): ;Qué opinas sobre la perspectiva utilitaria del arte?

(LA): A mi me han tocado unos didlogos muy problematicos,
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donde yo expongo la idea de un proyecto de una pieza y las criticas
que se reciben son sobre todo en relacién a “;cual es el modelo de
negocio de la pieza? o jcémo se va a implementar eso a una escala
cuando ya lo quiera convertir en un producto?” Entonces para mi
si es muy importante decir que no es un producto, pero ademds no
busca alcanzar el estatus de producto, ni busca alcanzar la escala
de voy a producir un millén de estos aparatos. Ni busca el mismo
nivel de funcionalidad que va a tener algo que disefia Apple o Mi-
crosoft o cualquiera de estas grandes companias, porque ni tengo
el conocimiento, ni la infraestructura para producir eso, pero en
cambio si tengo otro tipo de conocimientos que permiten generar

otros resultados muy distintos.

Microutopias, Leonardo Aranda, Fotografia: Archivo del artista

Otra vez no quiere decir que no haya cosas concretas que se ge-
neran pero, por un lado, se trata de mover el foco de lo que se esta
viendo porque lo que se genera no es algo material, justamente es

inmaterial y es intangible. Pero ademds genera componentes que
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son criticos a todas esas estructuras porque, por ejemplo, una de
las cosas valiosas de hacer este tipo de investigaciones desde el arte
y no desde un ambito de laboratorio de Apple es que el laboratorio
de Apple siempre va a tener una premisa econdmica, es decir, ti
puedes ser lo creativo que quieras pero al final del dia lo que va a
apremiar es si esa “cosa” es realmente viable en términos econdmi-
cos, si la gente la va querer comprar. Con el arte no, yo no necesito
que la gente lo vaya a querer comprar y eso me libera de toda una
serie de premisas utilitarias del mercado, de una serie de cuestio-
nes sociales, institucionales, donde justamente lo bueno del arte es
que gand esa autonomia histérica para decir “yo no tengo porque
hacer eso”.

(ZE): ;Para ti cuando si funciona una pieza?

(LA): Yo nunca valoraria una pieza por el objeto tangible que
puede llegar a producir, pero si creo que genera toda una serie de
resultados que si en otros sentidos son muy tangibles. ;Cuando una
pieza me parece que funciona? Basicamente cuando genera nuevas
formas de ver cosas, formas criticas que antes no existian, nuevas
formas de relaciones, de conocimiento y eso puede tener ene can-
tidad de salidas. Eso puede convertirse en el cuadernillo que hizo
el artista, que no es la pieza en si misma, pero es el cuadernillo que
acompana una serie de procesos sociales.

Como en una exhibicién que curé el afio pasado en la que, mas
interesante que las piezas que estaban en la galeria, me parecid
mucho mas rico el hecho que la galeria de repente se convertia en
un espacio vivo donde empezamos a generar discusiones, platicas
de artistas y que era parte de toda una concepcidn en relacién con
como estabamos concibiendo la exhibicién pero también la rela-
cién que queriamos generar entre las tecnologias, los artistas y el

publico. Entonces eso no eran platicas de los artistas en la galeria,
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era parte de la obra y para mi era obra, no era una actividad di-
dactica del museo, ni una cosa asi, era esa la obra y eso me parece
interesante. Las salidas son diversas pero al final funciona cuando
genera nuevas formas criticas, nuevas formas de conocimiento,

nuevas formas de relaciones sociales.
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Encarnacion de ideas
Lorena Wolffer

En el afo 2008 conoci el trabajo de esta artista a través de la serie
televisiva Arte en Construccion, producida por Fundacién/Coleccién
Jumex, Art es Casa Productora y Canal 22, el capitulo en el que ella
habla de su trabajo y proceso de construccién de sus proyectos lleva
por titulo Arte Publico/Arte Politico I.* Respecto a su forma de tra-
bajo llamé mi atencién el cémo implicaba a las personas, en espe-
cial mujeres, no solo como espectadoras, sino como participantes,
constructoras de sentido y una parte fundamental para detonar di-
ferentes practicas artisticas. También llamé mi atencién el que sus
propuestas tuvieran lugar la mayoria de las veces en espacios publi-
cosy que sus salidas comprendieran distintos formatos y practicas:
uso de anuncios espectaculares, encuestas a mujeres, instalacién
fotografica en el metro, comidas en la via ptblica, performance, en-
tre otras.

Después me aproximé a su trabajo a través de otros registros
en video de sus acciones y mediante su pagina en Internet?. En los
proyectos de esta artista los objetos, imagenes, textos, videos liga-
dos a sus acciones me parece son la huella de un poner en escena,
disparar y construir procesos socioculturales, temas y relaciones
que se visibilizan y nutren de significado a partir de incluir la par-
ticipacién de los otros.

Lorena Wolffer (Ciudad de México, 1971) artista y activista cul-
tural “aborda asuntos relacionados con la fabricacién cultural del

género y los derechos, la agencia y las voces de las mujeres y de

1 Véase: https://www.youtube.com/watch?v=d9ljeLmRXDs
2 Véase: http://www.lorenawolffer.net
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los cuerpos no normativos (...) a través de proyectos en platafor-
mas como el museo, el espacio publico y la televisiéon”. Su trabajo
de creacion para miamplia las salidas y posibilidades de la practica
artistica, sus propuestas pueden ser leidas en si mismas como ac-
ciones de investigacion por las que es posible indagar, reflexionary
construir otras preguntas respecto a cuestiones de género. Sin em-
bargo, su quehacer también puede llegar a ser para algunos, quiza
familiarizados con una nocién mas tradicional del arte, problema-
tico, tema de debate y/o confusién. De ahi que resulte para mi im-
portante conocer como desde sus propuestas y practicas creativas
se posiciona frente al arte y nos aproxima a una forma de investi-

gar desde la creacion.

Zaira Espiritu (ZE): ;Qué te lleva al performance? ;Como se
convirtio el performance en tu estrategia o medio de creacion ar-
tistica?

Lorena Wolffer (LW): Empecé pintando y la pintura me durd
como tres minutos, muy pronto me di cuenta que no me interesaba
ni el formato, ni el objeto artistico, que no me interesaba la produc-
cién de piezas en si. Cuando descubri el performance lo que me llamé
fue la posibilidad del didlogo entre artista y espectador y la capaci-
dad enorme de intervenir, transformar o generar situaciones que
no tienen que ver con el objeto artistico, con el mercado del arte,
sino con procesos. A mi lo que me apasiona del performance como
posibilidad, que no necesariamente como realidad, es generar un
encuentro entre diferentes personas, agentes o comunidades. Del
performance lo que me gusta es que abre un abanico de posibilida-
des, busco hacer una buena estrategia performatica para ejecutarla,
creo que hay que preocuparse por construir una relacién, un ir y

venir entre espectador y artista, y no solo ir y presentar un acto. En
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este sentido, yo no creo mucho ahora en las improvisaciones, siem-
pre busco tener un guién pensado y estructurado.

(ZE): En tu trabajo veo una primera etapa en donde tu eres su-
jeto y objeto del arte a través de la disciplina performatica, el cual
presentas principalmente en espacios denominados artisticos,
pero en algin momento comienzas a hacer propuestas en espa-
cios publicos, ;como se va dando esta transicion en tu trabajo per-
formaticoy tubtisqueda por involucrar al espectador en este, sobre
todo a las mujeres?

(LW): Creo que hay tres momentos, uno llevo al otro, el primero
fue comenzando la aproximacion respecto a qué es performancey lo
que ofrece, explorar la disciplina y entenderla. El segundo fue en
el que mi cuerpo comenzd a operar como una analogia, metafora
y recipiente de cosas, como historias de mujeres: los feminicidios
de Ciudad Judrez, la opresion e las mujeres en los Estados Unidos e
incluso la analogia de mi cuerpo como pais, como México. Después
cuando comencé a trabajar el género y la violencia, mi cuerpo deja
de ser el centroy se puso al servicio de esas historias que es diferen-
te a que fuera un receptaculo de historias.

(ZE): ;Qué te lleva a trabajar sobre un tema, investigar respec-
to a él y desarrollar proyectos vinculados a cuestiones género y
violencia de género desde el performance?

(LW): Creo que hay dos hilos conductores en mi trabajo en tér-
minos conceptuales o tematicos, uno tiene que ver con la construc-
cién y articulacion del género, el otro tiene que ver con los dere-
chos, la voz y la agencia de las mujeres. Llegué a estos temas por
la via del performance, no llegué a través de los feminismos o por
una conciencia de género, sino a través de las posibilidades que el
performance como formato o como disciplina ofrecia. La posibilidad

de trabajar directamente con mi cuerpo, un cuerpo femenino, qué
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significa usar este cuerpo en ciertos contextos y eso cruzado con
temas de raza, acceso, clase. Eso rapidamente me llevé a hacerme
cuestionamientos en torno al género y eventualmente sobre la vio-
lencia.

En cuanto al mundo del arte, desde un inicio hacer performance
era operar desde un punto de vista como excéntrico y esa distancia
con las esferas del arte se fue haciendo mas evidente y marcada en
mi trabajo, cada vez me interesé menos dirigirme al arte mismo.
Fui descubriendo que lo que me interesaba era utilizar el arte como
una estrategia a través de los caminos que el performance me habia
abierto. Ya que desde ahi puedo mediar todo, me permite llevarlo
a diferentes situaciones. De ahi se van dando distintas reacciones

performadticas, segiin como yo lo pueda mediar.

Se—

Estados de excepcion, 2013-2016
Parque del Carmen, Guadalajara, Jalisco, Calle Guatemala, Centro Cultural de
Espafia en México y Restaurante Agapi Mu, Ciudad de México, México
Plaza de la Constitucién, Universidad Auténoma de Querétaro, Querétaro
Fotografia: Guillermina Navarro
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Por ello me acerqué a estos temas, surgieron cuestionamientos
en torno al género y la violencia, fue algo natural y consecutivo,
fue algo que se fue dando por si solo. Los actos de performance no
los he querido limitar a los espacios artisticos, me gusta llevarlos
fuera del centro donde la mayoria de los artistas convergen (gale-
rias, museos, centros culturales, etcétera). Descubri que uso el arte
como una estrategia, que es lo que el performance me brinda para
poder aproximarme a estos temas.

(ZE): ;En qué momento empiezas a trabajar en el ambito del es-
pacio publico y qué detona en tiy en tu trabajo el hacerlo?

(LW): Frente a la problematica respecto a qué se llama “espacio
publico” prefiero irme al término de dominio ptblico, porque esta-
blece mas una idea que un espacio fisico. La conclusion de que el
espacio publico no es publico ya fue dada desde hace tiempo y esta
clara. Lo que si, es que en estos espacios puede darse la interlocu-
cién con personas mas heterogéneas que en un espacio artistico,
ademads de que puede haber interacciones inesperadas porque no
necesariamente sabes qué es lo que va a suceder porque no sabes a
quién le estas hablando.

Trabajar en espacios publicos implica que los proyectos no van
a resultar como uno se lo imagina, porque estos espacios se apo-
deran del proyecto, el trabajar con diferentes grupos de personas
es trabajar con individuos que entienden de formas distintas y las
cosas se transforman en cosas inesperadas, de manera grata en la
mayoria de los casos. Sin embargo, también es una zona de con-
flicto donde hay enfrentamientos de forma permanente, creo que
lo importante es saber bien qué es lo que uno representa en cada
espacio publico en particular, eso ayuda a planear otras formas de

territorio.
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(ZE): ;:Como plantear otras formas de experimentar o aproxi-
marte a un territorio?

(LW): En la Encuesta de violencia de mujeres, que sucedid basica-
mente en estaciones del metro, la imagen de la mujer giiera invi-
tando a responder la encuesta era rara, ademas de llenar algo que
no se sabe para qué fin es, ademas de que el metro es un lugar raro
porque fuera de las horas pico es un lugar de flujo, todos estan en
transito, pero con esto lo que intenté comprender era la dinamica
del metro. Se me ocurrié hacer un “cantadito” de vendedor ambu-
lante para invitar a las mujeres a que llenaran la encuesta porque
tenia ocho segundos, y entendi porqué la gente que vende cosas
ahi usa tres o cuatro palabras diciendo las cosas muy claras sobre
lo que te ofrecen. Lo que transforma el territorio es la forma en la
que te acercas a las personas, en mi caso siempre intento que sea
de una manera respetuosa. Una de las grandes complejidades es
evitar reproducir las mismas estructuras de poder contra las cuales
se esta luchando, hay que encontrar verdaderas formas de respeto
para relacionarse incluso con esas personas con las que no estamos
de acuerdo.

(ZE): Sobre esos acercamientos, ;qué estrategias te han permi-
tido aproximarte a la gente, volverla participe de un proyecto?

(LW): Depende del proyecto, cuando en Guadalajara presenté el
proyecto Estados de excepcion este se complicd, consistia en una invi-
tacion a comer, se invitaba a mujeres en la calle para comer y cele-
brar los derechos de la mujer, se tenia planeado que fuera un fin de
semana, un domingo, porque la gente esta mas relajada, pero por
cosas del clima me propusieron aplazarlo al lunes y entonces estu-
vimos cinco personas en las calles de la ciudad invitando a la gente
y no resultd, estuvimos cerca de veinte minutos y nada.

Sin embargo, de las estrategias que pueden funcionar mas es
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la de utilizar el género, me refiero a que por el hecho de ser mu-
jer si me da cierta empatia con otra mujer. Sin embargo, pese a
que ciertas diferencias permanecen y son insuperables, como las
econdmicas, de raza, de edad; en algunos proyectos si pasa de ma-
nera fantastica que ya cuando estd sucediendo estas diferencias se
suspenden y se da una convivencia tremenda. Pero las diferencias
siempre se van a hacer presentes en los momentos en que uno esta
trabajando, no puedes pedir a todo el pablico que opere desde el
mismo lugar, porque no todos tenemos las mismas posibilidades,
ese reconocimiento de las diferencias es importante para mi, lo ce-
lebro y lo respeto sin asumir miradas paternalistas y para comuni-
carse a partir de la diferencia.

(ZE): En relacion al arte, ;qué lugar tiene el performance para
abordar los temas que te interesan?

(LW): Mira pues en un inicio no habia un espacio o entorno para
mostrar, presentar y producir lo que yo hacia, por eso fundamos el
proyecto (Museo) Ex Teresa Arte Actual que fue el punto de partida
para explorar, experimentar y entender esto que estaba-estabamos
haciendo, una especie de territorio de experimentacién y explora-
cién que no encajaba en las “alternatividades”, me refiero a estos
espacios alternativos independientes y de produccidn artistica que
se dieron en los afios noventa pero en los que tampoco entraba el
performance. Por ello hicimos el espacio Ex Teresa con nuestras pro-
pias reglas, no tuvimos que apegarnos a algo existente, ni adecuar
los discursos a lo que ya habia. Sino que buscabamos generar espa-
cios de encuentro, de conversacion, de enunciacién y de presenta-
cion.

(ZE): ;Como nombras lo que haces, tu método de trabajo y for-
ma de acercarte a ciertos temas que dan sentido a tus practicas?

(LW): A mi no me interesa definir lo que hago como arte. Yo lla-
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mo a lo que hago intervenciones culturales participativas, porque
entrafan la participacion del pablico, este término lo uso para sa-
car la palabra “arte” de la ecuacién porque ha habido y sigue ha-
biendo muchas conversaciones acerca de cémo denominar estas
practicas en las que yo me muevo, en las que el arte y el activismo
se encuentran o son practicas que suceden en los intersticios entre
diferentes disciplinas. Por ejemplo, el artista Pablo Helguera aboga
a favor del término social engagement art que en espafiol seria como
“arte socialmente comprometido”, pero como que no funciona mu-
cho la traduccién. Sin embargo, en Estados Unidos uno de los tér-
minos ya aceptados es el de social practice, pero justo Pablo Helguera
se pelea con esa palabra o término porque dice que retiraron el
arte del término. Al mismo tiempo estas practicas se han puesto
en boga, lo que complica atin mas las cosas porque en el momento
en el que el mercado del arte las convierte en moda, como en todo,
toma contenidos, no importando si en principio son radicales, de
resistencia o combatientes de ciertas ideas que incluso van en con-
tra del mismo mercado. Pero este las pasteuriza, las vacia, las filtra
y las refina tanto que acaba con su contenido y las convicciones ge-
nerales de las mismas practicas. Esto es interesante porque esta
sucediendo ahorita y los estamos asimilando.

Al final me interesa no cémo se llama eso que hago, sino lo que
logra o no logra, ya que denominar qué es o qué no es no me inte-
resa. Creo que una de las estrategias de estas practicas es trabajar
con instituciones que normalmente no retoman este tipo de estra-
tegias, uno tiene que hacer puentes entre ellas y mundos que no se
tocan. Por ejemplo, logras que el Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA) colabore con el Instituto de las Mujeres de la Ciudad de Mé-
xico, no es algo que suceda organicamente o que haya pasado antes

y que seguramente no pasara en el futuro si alguien no se empena
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en crear un puente entre ellas dos. Me interesan esos puentes por-
que generan espacios y actividades distintas, eso implica también
navegar por aguas muy diferentes, en estructuras y sistemas dife-
rentes. El trabajo se complica porque se pone en jaque la idea del
artista, el autor, los conceptos en el mundo del arte, ese tipo de co-
sas; pero también da luz a lugares que no son visibles y todo lo que
sucede detras de ello es muy interesante.

(ZE): ;Como has logrado navegar entre instituciones y asocia-
ciones civiles?, ;como es que les planteas este tipo de proyectos?
¢Como has hecho que dialoguen diferentes instituciones, actores
einstancias?

(LW): De entrada debo decir que basicamente la relacion es con
personas y no con instituciones, porque en cualquier lugar en el
que he trabajado me he llevado bien con una persona y después con
la de alado no, puede que una persona esté muy abierta a este tipo
de proyectos mientras otra no. Si trabajo con la institucién pero al
final el proyecto se deposita en una o en un grupo de personas que
entienden y estan dispuestas a ver mas alla de los limites que se han
establecido de forma tan normativa y claramente, entendiendo la
norma como aquello ligado a los sistemas de poder que regulan
nuestro estar y manera de ser.

También creo que la forma de navegar es explicar qué es lo que
hago y legitimarlo frente a quien sea, de ahi paso a encontrar pun-
tos en comun con ese espacio/escenario. Por ejemplo, ayer me en-
teré que se nos otorgd una beca del CONACYT (Consejo Nacional
de Ciencia y Tecnologia) al primer laboratorio de humanidades de
México, que claro no tiene que ver con las ciencias duras, ni eso,
sino con un proyecto que se llama Laboratorio Nacional de Diversi-
dades, el cual produjimos cuatro personas: dos investigadoras, un

investigador de la UNAM y yo; pero es un proyecto rarisimo porque
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estd dado en un entorno académico, en el cual puedo entrar y salir,
pero yo no soy una investigadora de la UNAM, ni siquiera acabé la
carrera. Es decir, vengo de una formacién que yo propiamente me
tuve que procurar porque lo que yo hacia tiempo atras no existia en
los planes de estudio, estos no contemplaban el performance y atin
siguen sin hacerlo. Pero para dialogar con este grupo de investiga-
dores(as) lo que yo hago es traer a la mesa algo que puede visibili-
zar, sefalar o problematizar ciertos temas desde una perspectiva
que no estaba ahi antes o que no habia sido contemplada.

En el proyecto que te comento estan Moisés Vaca que es filoso-
fo, Jeovan Guerrero activista transgénero que viene de la biologia y
ciencias, que incluye estos discursos desde las ciencias; esta Lucia
Rafael que es investigadora de juridicas. Cada quien aporta unos
saberes particulares, lo que yo aporto es esta mirada desde el arte,
pero la mirada que abre puertas, no la que tiene que ver con una de-
fensa del arte como un espacio de creacion libre y esas cosas, sino
que ayuda o contribuye a observar ciertos fenémenos de una forma
que resulta muy pertinente, sino es que necesaria o indispensable,
por ejemplo: no es lo mismo hablar de la situacién de las muje-
res en un articulo con todas las citas y la numeralia basica de las
violencias, que ver eso encarnado en un cuerpo o transformado en
un objeto con un testimonio, narrado en primera persona, desde
una mujer diciendo lo que le pasé y lo que sintid, eso es un cambio
dramatico en la aproximacion al tema. Lo que hago es presentar las
diferentes posibilidades desde este particular quehacer.

(ZE): ;Qué te permite el no tener que responder a a través de
tus proyectos a una instancia especifica ni a un modelo académico
determinado?

(LW): Primero, lo que me permite medio mantener mis ideas

intactas es la propia ubicacién de lo que hago, me planteo no solo
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trabajar con un museo, sino que trabajo con un museo y con algu-
nos otros espacios, en proyectos que convocan e incluyen mujeres
que viven o trabajan en una calle y en otros estados, etcétera. Esta
ubicacién en si, como no depende de una sola institucién o ins-
tancia, otorga la libertad de no tener las limitantes institucionales.
Ahora eso si sucede y sucedié con el MAM (Museo de Arte Moderno
de la Ciudad de México) en la exposicion que hice hace dos afios,
que fue una experiencia muy complicada y que dudo mucho re-
petirla en esos términos, porque lo que pasa en el museo y en esa
estructura del museo es que se come todo, y de alguna manera yo
tenia un optimismo importante en mi planteamiento, pensé que
yo podia negociar en un museo. Pero como toda la vida he estado
en contra de esa institucion del museo, si fue complicado defender
mis reglas o siquiera poner en jaque o bajo la lupa toda una serie de
practicas que para un museo son normales y habituales; entonces,
por todo esto, no creo que volveria a hacer algo como la exposicion
en el MAM. Claro también tuvo cosas fantasticas: fueron sesenta
mil visitantes, jamas en mi vida habria alcanzado un ptblico de ese
tamano en el lapso que comprendié la exposicién. Pero las friccio-
nes fueron brutales, desde pelearme por plantear que yo queria que
existiera un documento de mi exposicion, pero no queria que fuera
un libro que se vendiera, sino que fuera gratuito. Eso me lo cuestio-
naron porque el museo hace libros que estan llenos de paginas, las
impresiones estan siper chidas y con colores fantasticos que cues-
ta mucho dinero producir y que para poder medio sustentar eso
hay que venderlos. Ese tipo de cosas iban totalmente en contra de
las cosas que yo pregono y que no las vi venir. Otro ejemplo, el cu-
rador, que es alguien a quien quiero mucho, pero que opera en ese
mundo, me dijo que hiciéramos una foto en un formato enorme, y

como estoy tan desacostumbrada a trabajar en el espacio del arte,
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entonces hasta después ya montadas me di cuenta que en esa expo-
sicién, que es sobre las mujeres, habia unas fotos enormes mias y
que las imagenes de las mujeres que son en mi mundo iguales que
yo aparecian chiquitas. Entonces vi la estratificacion y verticalidad
tan espectacular en los espacios del arte. Al final del dia mi expo-
sicién fue contradictoria desde el nombre, porque me dijeron que
mi nombre debia ser parte del titulo, pero yo estaba peleando por
mantener el nombre inicial y original que era Expuestas: Registros
Piblicos, pero se insisti6 en que se llamara Lorena Wolffer/Expuestas:
Registros Piiblicos. Hubo contradicciones con este sistema del museo
que en el momento de meter mis proyectos ahi causaron conflicto,
pero también sé que hay cosas fantasticas que pasaron, como reali-
zar Fe de hechos y que la gente dejara sus historias y recabar cerca de
dos mil historias fue increible. Finalmente es muy dificil navegar
en ese terreno de «el museo» sin comprometer partes importantes
de tu proyecto.

Dicho esto hay también espacios artisticos donde he encontrado
practicas, ideas o acercamientos que me interesan, aunque debo
decir con toda honestidad que los espacios mas enriquecedores no
son los del arte, me refiero a que para mi la academia ha sido un
espacio grandioso y espectacular, ya que hace unos afios me invi-
taron a ser parte de los seminarios del posgrado del ahora CIEG,
antes PUEG (Programa Universitario de Estudios de Género), en
la UNAM, y trabajaba con Marisa Belausteguigoitia en sus semina-
rios aterrizando a partir del performance los ejercicios o algunas de
las ideas que se trabajaban en el mismo seminario. Porque resulta
que, algo que no es del todo nuevo pero de lo cual no se habla, en
estudios de género o en estudios culturales, la gente que esta ahi si-
gue operando del cuello hacia arriba, hay poco trabajo en el cual los

conocimientos y los saberes atraviesen el cuerpo, alguien te puede
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recitar a Foucault por 4 horas sin que eso aparentemente le haya
transformado o haya cuestionado la forma en la que se concibe.
De la misma manera, muchas mujeres pueden tener una serie de
planteamientos feministas que cuestionan la heteronorma pero al
mismo tiempo siguen reproduciendo la heteronorma cabalmente
en sus cuerpos. Entonces el planteamiento con Marisa era cémo
aterrizar esto en los cuerpos de las personas que estan ahi, fue un
intercambio espectacular donde recibi una cantidad de cosas muy
buenas, me acerqué y entendi mucha de la teoria que ni siquiera
habia conocido hasta ese momento, fue y ha sido un proyecto muy
bueno porque encontré ecos en cosas que ya trabajo y miradas des-
de otros lugares.

La academia si es un espacio de alianza importante. Desde el
PUEG hasta el laboratorio de las diversidades he encontrado dife-
rentes lineas y cosas que tienen que ver con el trabajo que hago,
como por ejemplo, en cuanto a la legislacién, trabajé con Andrea
Medina, abogada de la Corte Interamericana de los Derechos Hu-
manos, y me di cuenta que la legislacién es una radiografia muy
clara de quiénes somos como sociedad y cudles son los consensos
que hemos alcanzado, a qué estan supeditados, cuiles leyes exis-
ten, cudles no, cudles existen y pueden ser implementadas, cudles
existen y son meramente una simulacién. Las agrupaciones y las
colectivas de mujeres feministas también han sido una fuente im-
portante de inspiracién, de interlocucion e intercambio. No creo
que podria estar haciendo lo que hago sin ellas ni tampoco sin lo
que algunas llamamos el acuerpamiento, es decir estar acuerpada,
cerca de y con otros cuerpos con los que nos unimos y aproxima-
mos en ciertos aspectos o puntos.

Finalmente son muchas fuentes que realmente tienen poco que

ver con el arte, el activismo ha sido otra fuente de inspiracion, es-
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tan estas cosas que informan, que delimitan y dan forma al trabajo
que hago, Ademas hay muchas otras cosas que tienen que ver con
conceptos, como saber lo que es la performatividad, los planteamien-
tos que tienen que ver con el testimonio y la palabra en primera
persona frente a la Historia y las narrativas nacionales, como se
contraponen, la idea de la anunciacién en singular del «Yo», entre
muchas cosas mas.

(ZE): Cuando comenzaste a hacer performance no habia muchos
espacios para su presentacion y a varios les parecia una locura,
éte provocoé algin conflicto seguir con lo que estabas haciendo?
Lo pregunto porque quizas muchos de los artistas en formacion
se plantean la pregunta respecto a si lo que hacen es arte, siva a
entrar en una galeria o si sera aceptado.

(LW): Me genera conflicto hasta ahora, es que siempre tengo
que luchar siempre, no puedo estar echada en mis laureles y que la
gente me hable para hacer proyectos, muchas veces de momento
las cosas funcionan y me va bien, es algo que va y viene.

Otra de las cosas que me genera preguntas es acerca del registro
y la memoria. La “Historia” hablando de su lado hegemoénico, no va
a tratar cosas que estan fuera de ella, ese tema es complicado por-
que es de nuevo luchar por lo espacios todo el tiempo, hacerte un
espacio en la historia, que ademas no es una, sino que son historias
plurales. Esta complicado porque hay museos que quieren que co-
sas mias sean parte de su coleccidn, eso es bueno porque te ofrecen
un registro que igual de otra manera no existiria, el problema es
que como no produzco objetos, ;como podria darse el registro en
este sistema del Museo? y basicamente consiste en entregar evi-
dencias de lo que se hizo. Me gusta estar en las colecciones de los
museos no por ego, sino por la preservacion de las cosas, me refiero

a que hay un lugar seguro para que las evidencias sigan existiendo.
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Basicamente el conflicto es como lograr que los sistemas normati-
vos no saquen de la historia las evidencias de los actos performaticos
que ademas fueron generados colectivamente, es darle el respetoy
el lugar al colaborador de que no va a dejar de existir su participa-
cion.

Otra de las cosas interesantes que hablan de esta lucha es que
cuando estuve en el MAM (Museo de Arte Moderno) trabajé durante
un afio y medio sin recibir salario alguno porque el museo no paga,
la directora me dijo que solo es un lugar para posicionar al artista y
pueda vender mejor la obra, pero yo no vendo, entonces hasta aho-
ra no he recibido nada. Y ese proyecto es un trabajo, aunque fueran
mis cosas e inquietudes no deja de ser un trabajo, estamos frente al
problema de acoplar lo alternativo a un sistema normativo y hay co-
sas que no se acoplan, tan es asi que se da en sentidos pragmaticos,
conceptuales y practicos. En el MAM no funciond por este y varios
conflictos, pero en el Museo Ex Teresa con otro proyecto fue dife-
rente. Debo aclarar que cuando planeo un proyecto no sé cuantova a
costar, es dinero que las instituciones no dan facilmente, y bueno, yo
vi cdmo resolver algunas cosas y por ello no tuve que someterme a las
reglas de la institucién porque lo resolvi por otro lado.

(ZE): ;Qué opinas respecto a que escriban sobre tus trabajos
como otra forma de registro?;Como hacer que permanezcan estos
proyectos performaticos?

(LW): Su pertinencia tiene que ver con el conocimiento de quién
escriba, qué tanto conoce del proyecto, su gusto, si conoce mi me-
todologia, es una interpretacion atravesada por diversos factores.
Estaria chido que el proyecto perdurara en si mismo, que se preser-
vara la experiencia.

En Los Angeles hay un proyecto al que me invitaron: Belove The

Underground: Arts and Action in the 90’s que lo estd curando la direc-
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tora de la coleccién The Armony, me invitd a que la asesorara y lo
hice, plantee la cuestién de la que hablamos, de los conflictos en la
historia, el registro de las acciones y de cémo los escritos relegan
estas cosas solo a textos. Pero llegamos a la conclusion de invitar
a las y los artistas de hace veinte afios a que reinterpretaran sus
performances, para salir del formato de foto y video, y trasladar li-
teralmente un performance de 1997 a 2017, repitiendo el performance
mismo, haciendo uno diferente pero con referencia al performance
del pasado. Buscando asi también otras maneras de como regis-
trarlo, porque ya hay mas formas de registro que no son ni la foto,
ni el video, ni el texto, porque se pueden trasladar las experiencias

a través del tiempo.

Expuestas: registros piiblicos
Zbcalo, Dia Internacional para la Eliminacion de la Violencia contra las Mujeres,
Inmujeres DF, Ciudad de México, México
Foro de Género y Salud, Universidad Auténoma del Estado de Morelos,
Cuernavaca, Morelos, México
Fotografia: Archivo de la artista
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(ZE): ;Qué opinas sobre la nocion de originalidad en el trabajo
creativo?

(LW): Hay que hacer las cosas desde un lugar informado, por-
que es espectacular y aterradora la cantidad de personas que han
hecho un performance que ya se haya hecho mas de quinientas veces
y lo presenta como si fuera la primera vez: “el descubrimiento del
hilo negro”. Pero ya no estamos en 1985, es la era de la computado-
ra e informacidn digital, ta buscas en la Internet “performance en
tina” y te apareceran miles de actos que se han hecho. Somos hi-
jas e hijos de nuestros tiempos, no puedes defender una idea sin
saber el lugar que ha ocupado antes o los transitos que ha tenido
por diversos caminos, si td haces un performance donde reproduces
acciones que se hayan hecho antes, lo minimo que se debe hacer, es
ser consciente que ha sucedido y tomar de esas experiencias lo que
te pueda servir dejando fuera esta pretension de la originalidad, de
la novedad, descubrimiento e innovacién. Soy de las personas que
cree que en la vida no hay nada nuevo, sin embargo, creo que hay
mezclas y remezclas “nuevas”.

Dicho esto, me parece importante nombrar las fuentes y las re-
ferencias cuando las hay, me ha pasado que hay colaboradores que
dicen que uno de los proyectos en los que participé es de él o ella
misma, pero no, es mi proyecto, yo, Lorena, lo concebi y partici-
pamos todas estas personas. Es importante reconocer el crédito,
de quién es el proyecto y a los colaboradores. Y a veces pasa que se
me hace raro ver trabajos muy similares a lo que yo hago pero en el
fondo no son iguales porque no parten o no tienen la misma meto-
dologia con la que yo los hice.

.(ZE): ;Para ti como se genera el conocimiento? La experiencia
en un performance ayudan a generarlo, pero hay quienes relacio-

nan el conocimiento solo con algo académico.
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Yo no creo en lo absoluto en la idea de que el conocimiento se
halla solo en los libros, o solo siguiendo los canones establecidos
en el arte, la filosofia, etc. Para mi es tan valido que una persona lo
genere cuando transita en una calle, o desde un libro de una femi-
nista inglesa reconocida, para mi en ese sentido es fundamental
romper con una verticalidad.

Creo que la experiencia genera saberes y conocimientos. En el
PUEG era importantisimo leer a Frantz Fanon y lo que habla sobre
el racismo, al igual que la experiencia del chavo que le dan asco los
tubos del metro porque siente que huelen al sudor de otra gente.
Para mi tanto el libro como esa experiencia del chavo es conoci-
miento.

(ZE): ;Como decides con qué estrategias vas a trabajar o a em-
plear?

(LW): Se van dando conforme lo voy requiriendo, he hecho mu-
chas cosas que no pensé que haria o que me pregunto cémo fue
que lo logré o llegué hasta ahi. Y a veces solo funciono como puente
entre instituciones.

(ZE): ;Como desde el hacer y la experiencia cuestionas, pones
en duda e incluso extiendes conceptos e ideas en torno al género?

(LW): Estar constantemente desmontando los sistemas de po-
der normativos, heteronormativos y hegemonicos implica hacerlo
todo el dia y a todas horas, en todas las interacciones del mundo,
es decir, implica cuestionar cudl es la relaciéon o cudl es el lugar en
el que me ubico cuando tengo un didlogo con la persona que me
vende algo en la esquina. Es tratar de desmontar todo el tiempo in-
cluso las costumbres culturales que yo misma sigo reproduciendo
porque no estoy exenta de ello, eso seria una falacia. Poner en duda
todo durante todo el tiempo es un ejercicio muy cansado pero que

intento hacer.
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(ZE): ;Como dialoga tu trabajo con la experiencia y con lo teéri-
co? ;Crees que el performance logra construir una especie de rup-
tura con la teoria y con otras cosas, un tipo de estado de excepcion
por encontrarse a medio camino entre muchas disciplinas?

(LW): La experiencia vivida en carne propia jamas podra ser
comparable a cualquier otro medio que te muestra como alguien
mas lo vivid, no es como un documental en donde se te explica
cémo son las cosas y como se van dando porque literalmente no lo
estas viviendo. La vivencia corporal lo cambia todo. Un acto puede
generar cambios importantes en la vida, la experiencia se valida
en si misma. Las experiencias propias y reconocerse en las expe-
riencias de otras(os) son validas y en ese momento las estructuras
de poder dejan de ser necesarias como instrumentos legitimadores
de esas experiencias. Es decir, la encarnacién o la vivencia de una
idea, concepto o planteamiento te confrontan e incluso confrontan
planteamientos académicos o replantean sus limites.

(ZE): ;Para tila investigacion y la creacion van de la mano?

(LW): Antes habia mas una distincién y habia procesos impor-
tantes de investigacién que hacia para ciertos proyectos, eso cuan-
do solo hacia performance. Por ejemplo, para el performance Mientras
dormiamos salid a partir de que me encontré unos registros policia-
cos en Ciudad Judrez acerca de los feminicidios, luego eso me fue
llevando a mas y mas cosas.

Después me enteré que en Medio Oriente una mujer se explo-
té en un centro comercial y lo romanticé, pues me era una clara
accién en contra de las imposiciones de género y esas cosas, sin
embargo, al estar leyendo e investigando mas de las inmolaciones
voluntarias de mujeres en Medio Oriente mi percepcion cambid,
porque descubri que fueron manipuladas por hombres para sus fi-

nes de poder.
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Pero cuando comencé a hacer otro tipo de proyectos como en
Expuestas, donde trabajé en un refugio de mujeres, con ellas la in-
vestigacion se volvid parte del proyecto. Me di cuenta no solo que el
procesoy la investigacién se convertian en lo mismo, sino que ade-
mas partes de lo que yo consideraba la investigacién eran quizas
mas poderosas que otras partes consideradas mas importantes del
proceso creativo. Por ejemplo, yo descubri hablando con las muje-
res del refugio que el acto de hablar y de enunciar era sanador para
ellas y después para mi también, y entonces ese proceso de investi-
gacion en realidad ya era la pieza, si es que le queremos llamar asi,
ya era el proyecto, que eso no era un medio para llegar a algo mas,

sino que ya tenia sentido en si mismo.
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La investigacion como pieza
Minerva Cuevas

Conoci el trabajo de Minerva Cuevas (Ciudad de México, 1975) a
través de Internet, uno de los medios que esta artista utiliza. En la
primera década del Siglo XXI propuestas de intervencidn, desde el
arte o creativas, en espacios publicos se revelaban como practicas
que me interesaba explorar por la posibilidad que plantean de lle-
gar a un publico o espectador mas amplio y diverso, no vinculado
directamente con el campo especializado del arte. Paralelamente
a este interés, desde la academia también investigaba y pensaba
a partir de la teoria respecto a los usos de lo pablico. Esta combi-
nacién me llevé a buscar y encontrar en Internet los proyectos de
Minerva, campanas en las que interviene o modifica productos y
logotipos de companias y corporaciones como Del Monte, Melate de
la Loteria Nacional e INEGI, cuya intervencién grafica y/o textual
derivaban de investigaciones realizadas por la artista y dan cuenta
de précticas sospechosas o poco éticas por parte de estas compa-
nias.

La manera en que Minerva da salida o socializa ptablicamente
una investigacion-indagacion, que puede ir desde pintar rétulos en
espacios publicos, mostrar los resultados a través de una exposi-
cién o difundirlos por Internet, dirigié mi atencién hacia las posi-
bilidades que otorga el arte para lograr otras respuestas y/o alcan-
ces al trasladar o convertir en pricticas, objetos e imagenes ideas,
teorias, informacidn, vivencias.

En este navegar a través del trabajo de la artista por la red, llegué

auno de sus primeros proyectos: Mejor Vida Corp. (M.V.C.), propues-
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ta que uno puede conocer a través de su sitio web' y que funciona
como una corporacion sin fines de lucro desde la que se crean, pro-
mueven y distribuyen productos y servicios de manera gratuita.
Los cuales tienen la particularidad de ser productos o servicios que
de alguna forma retan o cuestionan un sistema. A través de M.V.C.
la artista, utilizando la figura y estructura de una corporacién, ha
distribuido boletos de metro gratuitamente en las estaciones, ex-
pide credenciales de estudiante para obtener descuentos, cartas de
recomendacion para quien las requiere o cddigos de barra que se
pueden pegar sobre algunos productos del supermercado para pa-
gar un menor precio por ellos.

En esta charla Minerva Cuevas nos aproxima a través de su tra-
bajo alaidea de investigacién como construccion o experimenta-
cién de escenarios y contextos que al vivirlos revelan informacion,
secretos, conocimientos, desde los que pasamos de tener solo datos
a construir hallazgos propios. El romper ciertos limites entre in-
vestigacion y creacidén parece ser parte de lo que le permite a esta
artista intuir, ver, registrar y compartir esos hallazgos desde sus

proyectos.

Zaira Espiritu (ZE): ;Como empiezas a interesarte en temas
como el capitalismo globalizado, el consumo masivo y la forma en
que operan las grandes corporaciones y a vincularlos con tu traba-
jo desde distintos ambitos?

Minerva Cuevas (MC): Fue a partir de responder al contexto de
la Ciudad de México mediante intervenciones urbanas. El primer
proyecto que generé, que de algiin modo conectd con la esfera so-
cial y econémica de la ciudad, fue Mejor Vida Corp. que de hecho te-
nia que ver con repetir una estructura empresarial o corporativa. A
partir de eso toda la investigacion que realicé para proyectos poste-

1 http://www.irational.org/mvc/espanol.html
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riores tuvo también esta conexidén con lo social y lo politico a pesar
de que eran intervenciones muy libres y sin un enunciado literal-
mente politico, simplemente consistia en ejercer ese ejercicio de li-
bertad e intervencién, comentar con algunas campaiias este entor-
no social y politico. Digo, finalmente se volvié mucho mas obvio, la
conexion con los grandes actores econdémicos, no solo en la ciudad
y el pais, sino a nivel internacional porque ya ninguna regién esta

libre de responder a esas fuerzas, como a la macroeconomia.

(ZE): ;Como haces este transito de los medios mas tradiciona-
les en el arte a trabajar en el espacio publico y con materiales, len-
guajes y formatos distintos? ;Qué momento historico y en tu for-
macioén como artista te toca vivir que te aventuras a trabajar desde
otro lugar?

(MC): A nivel de estudios yo formé parte de la Escuela Nacional
de Artes Plasticas durante algunos afios y si habia cierta frustracion
en cuanto al contenido de las clases y la practica. Los talleres en rea-
lidad no tenian que ver con este tipo de medios, ni siquiera el video
o el performance estaban considerados como parte de la educacion
artistica y yo estaba comenzando a interesarme justamente en esos
medios. Me alejé tanto de la escuela en si como un lugar de produc-
cién y fue asi que basicamente pasé de situaciones que tenian que
ver con video-performance a la intervencién en espacios publicos. Yo
creo que también influyé haber conocido otros proyectos y artistas
que estaban, no haciendo intervenciéon publica, pero si, digamos, lo
mas temprano a nivel de arte en Internet o servidores auténomos.

No es solamente esta fase de cambiar de medios, sino también
abrir toda una esfera de cdmo relacionar lo publico con el arte. El
Internet era una cosa o una situacién muy nueva para generar pro-

yectos y también la parte corporativa, fue interesante ver como el In-

87



ternet también suponia una plataforma mas o menos horizontal, lo
mismo tenia una compania su sitio en Internet que la podias tener
td, entonces, creo que eso fue mi mayor influencia. En este dambito,
de las primeras personas que conoci fue a Heath Bunting,? artista
inglés, él tiene mucho trabajo alrededor del mundo que tiene que ver
con fronteras, con registrar la ruta o el transito que los migrantes
pueden usar, sobre todo en Europa; eso a mi me daba un panorama
mucho mas amplio de qué podia ser una intervencién a nivel pablico.

(ZE): ;Y este tipo de practicas o busquedas que mencionas y te
interesan como eran consideradas por las escuelas de arte o en el
ambito de las instituciones artisticas en el momento en que co-
menzaste a explorarlas? ;Lleg6 a ser cuestionado lo que hacias?

(MC): Nunca lo generé en torno a la institucién o a la practica
artistica, creo que eso es basico, las intervenciones jamas se pla-
nearon como un proyecto artistico o de otro tipo, eran asi de li-
bres, no habia nada que lo midiera ni nada que de algiin modo fue-
ra un parametro para juzgar si eso era arte o no porque no estaba
propuesto asi. Yo creo que mas bien después de cierto tiempo fue
muy facil que el proyecto Mejor Vida Corp. fuera incluso muy bien
aceptado como proyecto artistico pero no porque yo lo planteara
asi, sino basicamente porque suponia una especie de novedad o de
situacién extraordinaria porque nadie estaba acostumbrado a ese
tipo de intervenciones. No solo por usar el espacio ptblico, sino por
estar usando estrategias como sabotaje y medios como el Internet
o replicar esa estructura corporativa.

(ZE): ;Qué te lleva a dar el salto para centrar tu atencion en lo
que producen ciertas estrategias para generar busquedas y no en

la cuestion de silo que estabas haciendo era o no considerado arte?

2 Véase: Heath Bunting, 18 de octubre de 2014, en: http://net-ej-art.
blogspot.mx/2014/10/heath-bunting.html
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(MC): Yo creo que no fue un cambio asi de brusco, de radical, tal
vez tenia que ver mas con un proceso y, como te decia, con conocer
gente como Heath Bunting que igual generaba proyectos en Inter-
net con los primeros servidores en linea, que tenian que ver con
arte, pero él también podia vivir en la montana seis meses. Ese tipo
de situaciones implicaron basicamente conocer un panorama mu-
cho mas amplio donde podias ejercer una intervencién o lo que lla-
mamos agencia, lo que simplemente quieres hacer como respuesta
al contexto, y ni siquiera cuestioné si seguia teniendo que ver con el
contexto del arte contemporaneo, simplemente se dio y ya.

(ZE): ;Para realizar tu primer proyecto Mejor Vida Corp. hiciste
una investigacion previa o mas bien todo fue sucediendo de mane-
ra simultanea, llevar a cabo las propuestas que integran el proyec-
to iba generando hallazgos?

(MC): Yo creo que de lo primero que hice fue pensar en interven-
ciones en torno al metro de la Ciudad de México: regalar los bole-
tos, usar las mismas lineas para limpiar las estaciones, ese tipo de
situaciones. Y de ahi se fue extendiendo a una respuesta mas gene-
ral: las campafas que tenian que ver con la Loteria Nacional, el car-
tel del Melate. Pero yo creo que el metro fue una primera, no inves-
tigacidn, sino una primera via para generar estas intervenciones,
que por supuesto tenian que ver con lo urbano, con la economia,
con la ecologia y lo demas fue seguir con una serie de productos o
servicios que también respondian a situaciones muy particulares
en la ciudad.

(ZE): ;Mejor Vida Corp. detona entonces otros proyectos?

(MC): Si, claro. Por las campafias que parten de Mejor Vida Corp.,
la primera intervencién de un logotipo fue justamente institucio-
nal, fue la del Melate y después siguié la campaiia que tiene que

ver con la intervencién de la lata de jitomates de Del Monte con in-
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formacion sobre las practicas no éticas de esta compania; toda la
transformacion del grafico, ya sea de la publicidad o de los produc-
tos, conecta otra vez con la macroeconomia, la ecologia. En general
yo diria que si, muchas de las estrategias parten de ese proyecto.

(ZE): ;Has tenido alguna respuesta, reaccion o réplica de esas
corporaciones o compaiiias de las que intervienes sus logotipos o
productos a manera de critica?

(MC): Muy poco en realidad, de McDonald’s hubo respuesta pero
porque vieron la invitacién que imprimid el Museo de la Ciudad de
México y la publicidad que usaba la imagen de Ronald McDonald.
Los Ginicos que contactaron fue la empresa que estd encargada dela
publicidad en México de McDonald’s, pero fue solamente eso, que-
rian reunirse conmigo y ya nunca sucedié. En realidad no ha habi-
do respuesta legal o muy especifica de parte de estas compafiias.

(ZE): Parece que detras de tus proyectos hay bastante investi-
gacion, ;qué es para ti hoy investigar desde la creacion?

(MC): En realidad mi obra es la investigacidn, lo que planteo es
que justamente la parte de la solucién formal es de algiin modo se-
cundaria, importantisima también, pero en el caso de mi obra lo
que la conecta o el comtn denominador es esa informacién inicial
y también una posicion politica que es muy evidente, entonces la
investigacion en si es la pieza, es la obra. Digamos que lo visual o
la solucion formal es la traduccion que finalmente da ese chance de
que sea una, digamos, investigacion publica y su traduccién a nivel
de formas e imagenes.

(ZE): ;:Como dialogas con lo tedrico desde la creacion? ;Haces
lecturas o investigacion tedrica y luego la involucras en el proyec-
to ola dejas de lado y vas indagando a través del proyecto?

(MC): Bueno, depende de qué se trate. Es muy diverso en reali-

dad, dependiendo de cual sea el interés inicial de la pieza es como
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se va generando la investigacién. En términos tedricos, general-
mente tiene que ver mas con lecturas que se relacionan, por ejem-
plo, con ecologia social que después si se reflejan en el enunciado
de cada pieza. Pero son tan diversas las lineas de investigacién que
depende de eso en realidad.

(ZE): ;Como tus proyectos o ti han abierto un didlogo con dis-
ciplinas que no son necesariamente artisticas, has construido re-
flexiones desde y en otros ambitos del conocimiento? ;Co6mo se ha
dado esto?

(MC): Si, claro, loveo incluso como parte de mi propia educacion,
y va desde encontrar la bacteria que come plastico en el Bordo de
Xochiaca o puede ser investigar sobre canibalismo. Yo lo veo asi,
como parte de una formacién personal y como parte de toda esa
red que al final conecta las piezas.

Digamos que tal vez informacién netamente en el campo de la
economia después se liga a cuestiones ecoldgicas, entonces nos es
que yo divida por disciplinas la investigacion, sino que de algin
modo terminan siendo muy organicas ese tipo de investigacio-
nes. En cada contexto lo que aprovecho es ese chance de conocer
a la gente que es experta en ciertos contenidos o practicas, para a
partir de ahi generar también mis propias respuestas a ese tipo de
practicas, usarlas como herramienta o favorecer la colaboracién en
ambos sentidos.

(ZE): ;Como ha sido tu aproximacion a estos especialistas?
¢Como los abordas para generar una colaboracién?

(MC): Si, depende mucho de cada proyecto. Cada pieza o
intervencion es un caso distinto, pero es muy comin que te
pregunten qué buscas y uno no va buscando nada concreto, lo
que quieres es encontrar algo y a partir de ahi elaborar ejercicios

intelectuales que después se ligan al ejercicio estético y lo resuelves
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como una obra. A veces tengo que investigar yo de antemano; otras,
la pieza surge de una platica totalmente casual con alguien.

Pero si, depende de los proyectos, tal vez el mas relevante en
términos de colaboracion aqui en la Ciudad de México fue con la
UNAM. Justamente cuando estaba desarrollando el proyecto de la
bacteria que come plastico busqué si habia investigacién en torno
a eso en la UNAM, tuve entonces que conocer a un geélogo, a una
quimica y, como no habia ninguna investigacién que estuviera in-
tentando encontrar una bacteria que destruye plastico, la comencé
ahacer con ellos y finalmente eso se quedé como una investigacién
realizada por parte de la UNAM y cualquiera puede seguir ese tra-
bajo. Después yo, la parte publica de esa investigacién, la desarro-
1lé como una instalacién que se mostré en el MUCA-Roma (Museo
Universitario de Ciencias y Artes), de ella hay un catilogo, y son ese
tipo de traducciones a las que me refiero. Pero probablemente ese
caso es en el que el documento en siy la investigacién es parte de
un entorno académico.

(ZE): ;Tus proyectos han detonado que especialistas de otras
disciplinas con los que colaboras hayan terminado haciendo o ex-
plorando cosas que anteriormente no habian contemplado?

(MC): Si, menos atrevido que eso, pero la parte visual, la parte
de comunicar la informacién es algo que es mucho mas facil de
repensar o reelaborar para ellos. Si, si creo que ha sucedido.

(ZE): Las personas de la UNAM con las que trabajaste, ;socia-
lizaron contigo sus experiencias respecto a participar en un pro-
yecto de investigacion y artistico?

(MC): Si, de hecho parte de la instalacién tenia que ver con el
equipo que ellos usan normalmente y lo prest6 la UNAM. No fue
entonces solamente la parte de la investigacidn, sino también el

montaje de la pieza en el museo y después ellos vieron cémo fue la
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solucién publica o la estrategia para comunicar los resultados so-
bre el proyecto.

(ZE): Intercambios como el que tuviste con la UNAM, ;han per-
mitido que tus proyectos lleguen a otros publicos?

(MC): Ha sucedido, pero eso también depende del lugary el con-
texto. Depende mucho del tipo de comunicacién que haga la insti-
tucidn y por supuesto que se extiende a la gente que participa de las
investigaciones. Claro que pasa, si es comun que publico que no es

del mundo del arte contemporaneo llegue a las exposiciones.

Egalité, Minerva Cuevas. Imagen cortesia de la artista

(ZE): ;Qué crees que te permite el arte para trabajar con ciertos
temas en comparacion con la aproximacion que se realiza desde

disciplinas que podemos llamar mas académicas?
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(MC): La libertad es lo Ginico que supongo genera esa gran di-
ferencia en el arte. En mis procesos no hay un método a seguir y
tampoco hay resultados medibles, es también la diferencia que yo
marco con el activismo social, porque en muchos lugares, de algiin
modo, se ha generado una categoria en la que hablan del arte como
activismo y yo la verdad la veo como una relacién falsa porque si
creo que el activismo social tiene fines muy concretos, medibles,
lleva un proceso muy distinto. Eso no quiere no haya herramientas
que de pronto encuentres en ambas situaciones, en ambos esce-
narios, pero lo que yo creo es que es justamente esa libertad la que
te deja tomar elementos que tal vez corresponden a la produccién
musical, a la sociologia, para generar un proyecto con musicos que
ningan compositor hubiera realizado o ninglin musico y tampoco
ningan sociélogo hubiera experimentado de ese modo, con gente
participando de una accién o de un performance.

(ZE): ;Como decides o intuyes la forma en que presentaras o
darassalida pablica alo que vas indagando o encontrando a través
de tus proyectos, qué va guiando estas posibles salidas?

(MC): Tiene que ver mucho el contexto, también si hay un es-
pacio de exposicion ya definido y lo mas importante es el ptblico
al que va dirigido. Eso quiere decir que hago poco trabajo en el es-
tudio realmente, porque generalmente desarrollo proyectos para
contextos muy especificos, entonces si tengo muy presente esos
elementos, quién lo va a ver y cdmo se va a mostrar. Lo extrano
es que cada vez hay mas propuestas de museos para generar una
soluciéon formal en especifico, te invitan a hacer un mural porque
han visto que hay piezas que estan resueltas como mural; se vuelve
entonces complicado desarrollar la obra de ese modo, pero bueno,
de todos modos hay oportunidad para investigar y pensar como re-

solverlo, o de aceptarlo o no.
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(ZE): ;Como dialogan o no tus proyectos con los formatos o pa-
rametros de presentacion de la obra en instituciones artisticas
como el museo, como negocias o te relacionas con museos y gale-
rias desde tus propuestas?

(MC): Creo que es muy claro cuando algo tiene su espacio den-
tro de instituciones, ya sean museos o galerias, en realidad nunca
ha habido esa crisis de generar una especie de proyecto que, por
ser una intervencion o no tener un resultado material, tenga que
forzar para mostrarlo dentro de una institucién o espacio publico,
creo que atn no ha sucedido.

Esto en parte por el tipo de proceso que sigo, un proyecto de
antemano esta pensado para el espacio del museo o no, en el caso,
por ejemplo, de Mejor Vida Corp. es un proyecto que aunque tiene
que ver con la intervencién publica el museo en si se vuelve una
sede, asi como era la oficina en cierto momento, el museo se vuelve
parte de la estrategia y distribuye credenciales de estudiante o los
codigos de barra y, de algiin modo, hace que crezca, que esa inter-
vencioén se expanda a mucha mas gente.

(ZE): Tutrabajo se mueve en el ambito del museo, la galeria, del
espacio publico y en sitios que no estan enmarcados en el mundo
del arte, ;qué te ha permitido tener esta movilidad?

(MC): Creo que integrar el trabajo y la investigacién con mi propia
vida. Yo creo que ese es el modo mds consecuente de generar una
pieza o una reflexion. No es que tenga yo un horario para investigar,
sino finalmente todo lo que estd a mi paso: todas las conversaciones,
todo lo que veo sobre un contexto que es nuevo al final se filtra con
la intuicidn, con ese afan también de hacer un enunciado politico y
social, y termino generando una pieza que refleja todo eso.

(ZE): ;Qué haces con todo esto que vas indagando, lo sueltas, lo

guardas, lo dejas yluego lo retomas?
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(MC): Retomo cosas, por ejemplo, la investigacion en torno a la
produccidn petrolera ya es una constante. Ahora estoy trabajando
con unas relaciones muy amplias en torno a lo que tiene que ver
con el fuego en términos sociales y politicos, que va desde quema
de libros, hasta los fuegos que ahora se han expandido tanto sobre
todo en Estados Unidos, les llaman wildfires. Y cdmo una cosa tan
relacionada con un ecosistema te puede llevar hasta situaciones
politicas muy especificas, a pensar el fuego como un elemento en
la protesta social. Entonces, hay tal diversidad de posibilidades que
retomo constantemente.

(ZE): ;En qué proyecto estas trabajando en este momento?

(MC): Tengo una estructura nueva que se llama La Fundacién para
el Entendimiento Internacional (International Understanding Founda-
tion), es un proyecto que, a diferencia de Mejor Vida Corp. que impli-
caba intervenciones en sitios publicos, parte de la idea de colaborar
e invitar a otra gente a que genere y sea parte de esa estructura,
ya sea musicos, el mismo personal de museos, integrar a y dejarlo
en manos de otra gente. Como el nombre lo dice es una cosa muy
amplia, como cualquier actividad o accién que pueda tener que ver
con una propuesta positiva en términos del entendimiento inter-
nacional.

(ZE): A partir de tus proyectos generas una diversidad de ob-
jetos, hallazgos, textos, ;como vas decidiendo qué se queda y qué
se muestra publicamente como la huella y registro de eso que
encontraste?

(MC): Yo creo que ahi (respecto a lo que se queda o muestra de
un proyecto) es donde de pronto existen mas dudas, porque res-
peto mucho lo que tiene que ver con un simbolo social, un simbolo
local o incluso materiales muy locales, no lo tomo a la ligera. Al fi-

nal puedo generar obra con muy distintos objetos, por eso termino
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también con colecciones, antigiledades, linternas magicas, mate-
riales como el petréleo, pero si tengo mucho cuidado con la apro-
piacion de simbolos que sean muy locales o pertenezcan a ciertos
grupos sociales o politicos, si me lo llevo con mds cuidado. Todo
hay que evaluarlo como una parte de la investigacién y de la infor-
macion en si, el objeto como contenedor y detonador de una serie
de informaciones; entonces es como, supongo que cuando un pe-
riodista hace una entrevista y alguien le confia algo muy personal
y particular, surge esa misma duda “;uso este objeto o no lo uso?”,
ya que es una especie de secreto, de algo muy particular y local, y a
veces me cuestiono si mejor lo dejo ahi, sin exponerlo en otro am-

bito publico.

Minerva Cuevas. Imagen cortesia de la artista

(ZE): ;Y cuando trabajas en contextos que son quiza nuevos
para ti, como haces este trabajo de inmersion y aproximacion al

contexto?
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(MC): Depende del contexto y la situacién de produccién. Es
muy dificil cuando museos o exposiciones quieren que generes
una pieza especifica pero no dan chance de realizar esa investiga-
cién en el contexto, porque, para mi, lo peor es ser orillada a buscar
cosas en Internet porque basicamente quiere decir ir a Google y el
Internet en si es un filtro. Para mi la investigacion no tiene que ver
con eso, ni con buscar bibliografia, sino con acercarme a la gente
que esta viviendo ese contexto y verlo a través de sus filtros. Depen-
de mucho de cada invitacidn y lo ideal es eso: llegar a una situacion
en la que vas a aprender a partir de lo mas comun, que son tal vez
museos etnograficos, pero sobre todo de hablar con la gente que
vive ahi y establecer preguntas alla.

(ZE): ;Qué te ha permitido y en qué te ha limitado ser ajena al
contexto?

(MC): La limitante puede ser, tal vez, en relacién a con qué pro-
fundidad puedes realizar una investigacién, qué tan local es el
enunciado final que tiene que ver con la obra.

Creo que el modo de investigar y la intuicién, como otro ele-
mento, finalmente generan cosas que la poblacién local no tiene
presente, yo creo que si he logrado eso. Limitante, pues mas que
limitante, implica un cuidado al hacer estos enunciados sociales y
politicos en un contexto al que eres ajeno, ahi viene la carga de res-
ponsabilidad que estas poniendo en el contexto y de qué modo lo
estas analizando. Es por eso que creo que es basico que el filtro no
sea un filtro de investigacion a distancia, sino en el lugar en si, con
la gente.

(ZE): ;Te ha sorprendido la respuesta de la gente hacia alguno
de tus proyectos?

(MC): Si hay varias situaciones que me han sorprendido. Por

ejemplo, cuando en La Habana distribui carteles que eran simple-
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mente negros con una frase en color blanco que en ese contexto
resultaba problematica o de doble sentido: “nada con exceso, todo
con medida”, y que la gente los quisiera tener, como que hubiera
tanto entusiasmo por pegarlos en sus casas, carritos de verduras,
si fue una cosa que no me esperaba porque no era un cartel grafico
ni visualmente atractivo. Fue una sorpresa primero no encontrar
nada de publicidad, ni siquiera casera, pegada en la zona de La Ha-
banay que ademas la respuesta de la gente fuera de tanto entusias-
mo por el cartel.

También cuando generé una pieza de intervencién en Madrid y
trabajé con musicos callejeros y cada uno tocaba lo que solia tocar
en las zonas donde pedian propinas por tocar, habia desde musica
clasica hasta son cubano, punk tocado ahi con un acordedn, todo
mezclado, mas bien era un ruido orquestal pero en cierto pun-
to habia armonia. Me sorprendidé que la gente de la zona saliera
a escucharlos, a medio intentar bailar cuando ofa un ritmo mas
reconocible y después que algunos de esos musicos se volvieran a
reunir para tocar otro concierto ya sin organizarlo yo, bueno, que
sucediera eso es lo ideal, pero es algo que no te esperas ni es posible
calcular.

(ZE): En relacion a que estos musicos callejeros en Madrid que
decidieron retomar el proyecto que planteaste y repetirlo, ;qué
opinas sobre el tema de la autoria en este tipo de propuestas?

(MC): Toda la produccion que hago en realidad lo ideal seria que
generara copias y procesos paralelos de mucha mas gente, porque
lo veo como una contribucién positiva. El otro asunto es que nada
es realmente nuevo, todo lo que estd generado en el mundo vie-
ne de nuestra herencia cultural, en el caso de las marcas también,
no sé, hasta Mickey Mouse viene también de otra cosa. Para mi es

ideal que una pieza genere otras propuestas hechas por otra gente.
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(ZE): Cuando ya estas trabajando en este tipo proyectos creo
que lo que mas te interesa son los hallazgos, las busquedas, el con-
tacto con la gente, en este contexto, ;qué papel cumple para ti la
critica de arte, ese universo de evaluacion que existe dentro del
campo del arte? ;Como dialogas con la critica?

(MC): Si, siempre hay un didlogo, es stper interesante lo que se
genera a nivel tedrico pero creo que mi preocupacion fundamental
es el contenido de la obra, lo que tiene que ver con la investigacidn,
es lo que mas cuido a nivel de contenido, que realmente las
asociaciones que tienen que ver con lo social sean claras o sean
exactamente las que yo busco generar.

No quiere decir que la obra esté cerrada en términos de
contenido y que yo quiera que el pablico lea una cosa inicamente,
porque en realidad estin muy abiertas, pero ese es justamente el
riesgo de articulos que evalien el proyecto como una pieza de arte
contemporaneo, lo cierren en su interpretacion y que eso sea lo que
llegue finalmente al pablico.

(ZE): Has mencionado que la intuicion guia algunas de tus de-
cisiones y aproximaciones en tu trabajo, ;como opera la intuicion
en tu hacer artistico, qué seria la intuicion para ti?

(MC): Tiene que ver con esa interaccion social de saber escu-
char, saber percibir lo que es similar y lo que puede representar
una diferencia. Por supuesto mi parametro también es Méxicoy la
poblacién de México en muchos sentidos, entonces creo que esos
filtros son los que basicamente también alimentan un poquito esta
intuicién, ese poder reconocer en otros contextos aquello que po-
dria generar un cambio, ya sea positivo, o un elemento que repre-
senta un retroceso, algo negativo. Yo creo que por ahi va, en poder
ver esas cosas diferentes que al final detonan una aproximacion

distinta a la informacion ya establecida sobre algo.
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(ZE): Los caminos que has recorrido, el trabajar desde univer-
sos “extra-artisticos”, ;como ha ido transformando todo esto tu
nocion de practica artistica, de arte?

(MC): Finalmente seria afirmar que todo es posible, todo, con
quien quieras y como sea. Creo que tiene que ver con la libertad,
incluso con desobedecer cualquier regla o limite. Por ejemplo, con
la obra sobre cruzar el Rio Bravo,® mi idea era cuestionar si esta ahi
una frontera o no y finalmente deshacerse de muchos filtros que
vamos aprendiendo a nivel de contenido. En este sentido, la fron-
tera puede significar violencia, limite, pero cuando vas al desierto
y te enfrentas al rio se vuelve todo lo anterior totalmente abstracto.
Ir y ver el rio es darte cuenta de que ese concepto de frontera es
mediatico y que finalmente se vuelve totalmente abstracto o desa-
parece, pero yo creo que parte de decir “vamos a ver qué hay”, antes
de establecer un enunciado que use esos filtros aprendidos sobre
violencia y frontera como limite, el ver “qué es” algo hace posible

generar el proceso estético.

3 Ver: Minerva Cuevas: Bridging Borders | Art21 “Exclusive”, Episode
#245, en: https://www.youtube.com/watch?v=NPtQJFpOIAM
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Exploraciones nomadas: crear entre disciplinas
Gilberto Esparza

Las propuestas creativas de Gilberto Esparza (Aguascalientes, Mé-
Xico, 1975) se construyen y mueven a partir del intercambio y la
suma de diferentes disciplinas y saberes: biologia, antropologia,
ecologia, mecanica, programacion, robdtica, arte... Desde donde el
artista crea piezas, objetos, mecanismos, situaciones, escenarios,
seres mecanicos, que son trasladados a entornos distintos y al ha-
bitarlos provocan, por un lado, la sorpresa y; por otro, amplifican la
mirada sobre el entorno o contexto en el que tienen lugar detonan-
do preguntas sobre este.

Cuando conoci a Diablito (DBLT) —asi se llama una de las crea-
ciones, parte del proyecto Pardsitos Urbanos,' imaginado por Gil-
berto y construido colectivamente— lo que vi a través de un video
en Internet fue a un ser, una especie de robot, que caminaba sobre
los cables eléctricos de una ciudad con movimientos que recorda-
ban a un ser vivo, a un tipo inclasificable de animal. Esta visién
despert6 en mi sorpresa y curiosidad por saber mas acerca de di-

cho ser, es decir, movi6 mi deseo de investigar, exploracién que me

1 Sobre Parasitos Urbanos se menciona en la pagina web del proyecto:
“Laintencion es crear formas de vida que subsisten a costa de fuentes de
energia generadas por la especie humana, que se pueden encontrar en el
entorno urbano. En concreto, el proyecto contempla la creacion de varias
especies de parasitos robots que habitan en determinados lugares de la
ciudad, y que son hibridos de desechos tecnolégicos de distintas clases
y materiales diversos. Los parasitos se insertan en el contexto urbano e
intervienen el paisaje cotidiano con su presencia y a través de emisiones
sonoras”. En: http://www.parasitosurbanos.com/parasitos/proyecto.htmi

103



llevé a un recorrido némada entre saberes y conocimientos. Lo que
no entra en o responde a una categoria o clasificacién en mi detona
preguntas y asombro, anhelo por saber mas sobre ello e indagar.
Por esta razén, cuando sobre el trabajo de este creador aparecen
dudas respecto a si lo que hace si puede ser clasificado como arte o
entra mas en el ambito de la ciencia; creo que justo esa dificultad
para clasificar sus propuestas, su naturaleza interdisciplinaria, el
que su basqueda no sea legitimarse en un campo u otro, estar en
una especie de zona liminal, es donde esta su posibilidad de per-
mitirse realizar exploraciones que probablemente no se llevarian a
cabo de asumir la pertenencia a una tnica disciplina o responder a
una clasificacién y seguir los parametros y reglas que hasta cierto
punto la rigen y contienen.

Dicho esto, proyectos como los que desarrolla Gilberto también
permiten pensar el arte no solo como una disciplina ligada al uso
de unas determinadas técnicas, métodos o formatos, sino como
una manera de aproximarse a la vida desde un espacio de libertad
creativa que hace posible transitar entre distintos saberes y gene-
rar intercambios diversos para interactuar con el entornoy pensar-
lo desde otro lugar.

El dia que conoci a Gilberto y lo entrevisté corroboré una sensa-
cién que me transmitian sus proyectos: él se divierte realizandolos,
busca que lo que hace lo haga feliz y disfruta mucho el andar ese
camino o proceso que detona cada una de sus busquedas. Estas sa-
tisfacciones que le deja su hacer, se vinculan con la posibilidad que
encuentra en cada propuesta de conocer e interactuar con diversos
entornos bioldgicos, sociales, culturales, tecnoldgicos..., construir
intercambios creativos, producir nuevos saberes y generar vincu-
los interdisciplinarios y afectivos. Por el hecho de ser imaginadasy

construidas desde estas busquedas y sentir, me parece que los pro-
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yectos de este creador-investigador comunican ese asombro por
los hallazgos a los que llega a través de sus exploraciones. Su traba-
jo indaga sobre la vida misma y dirige su mirada, nuestra mirada,

hacia lo que de extraordinario puede tener o habitar lo cotidiano.

Zaira Espiritu (ZE): ;Qué te llevo a vincular el arte con la cien-
cia, lamecanica, la biologia, es decir, a realizar un trabajo artistico
inter y transdisciplinario?

Gilberto Esparza (GE): Yo creo que lo que me ayudé fue no enca-
sillarme en una técnica. No he tenido la pretension de ser el pintor,
el fotografo o el escultor, sino, mas bien, utilizar las artes como una
manera de aproximarme a cosas que me interesan. Y en la ciencia
es lo mismo, quienes estan en ello encontraron ese camino a través
del método cientifico, al final la esencia de que estén ahi es ese mis-

mo interés: el de aproximarse a las cosas, a entenderlas y a conocer.

Plantas némadas, imagen cortesia del artista
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Cuando comencé a tener acercamientos con cientificos, al prin-
cipio, tenia un poco de miedo de que no conectiramos en nada, por
eso de la vision de la disciplina, pero en realidad ya platicando con
ellos encontré que habia mucho en comin, cada quien con sus mé-
todos. Aprendi mucho de los métodos que aplicaban, asi como ellos
de los mios, al final uno va diversificando formas de aproximacién
y entre mas puntos de vista del objeto de estudio conoces mas sabes
sobre eso. Entonces, un gran maestro puede ser alguien de artes,
de ciencias o también alguien que conoce porque vive cerca de eso:
las comunidades, las culturas que tienen conocimientos sobre mu-
chas cosas y son grandes maestras.

(ZE): ;Cual es el primer proyecto que despierta en ti la necesi-
dad por indagar “algo” y abordarlo mas alla del lenguaje de una
disciplina artistica en particular?

(GE): Uno de los proyectos en los que mezclo varias cosas es en
Plantas Némadas,* tengo el hibrido de maquina y planta, por un
lado; la escultura, el dibujo y el video por el otro. Cuando me pre-
gunté como podria presentar el imaginario alrededor del personaje
elegi el comic, de esa forma lo resolvi.

Al final, a mi si me gusta el arte en el sentido de que hay mas
libertades, no hay la parte académica de la comprobacién del mé-
todo cientifico, porque hay cosas que no se pueden comprobar de
esa forma, que son mds complejas porque a veces se tocan las cosas
con profundidad. Pero también creo que hacer las cosas de una sola
manera es una limitante, es decir, es limitante irse solamente por
la disciplina artistica y descartar otras o viceversa.

Cuando comienzas a romper con esas fronteras transitas de un
lenguaje a otro y esto ayuda a poder transmitir todo eso que se des-

cubre, ya sea a través de lo artistico, lo cientifico, etcétera, depen-

2 Ver: http://www.plantasnomadas.com/
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diendo del proyecto y de aquello a lo que uno se quiera aproximar.
Finalmente, ninguna técnica se descarta, sino que se van apilando,
cada una con su potencial de comunicacién y maneras de aproxi-
maciodn, y tomas la que mas te parece adecuada, liberandote del
prejuicio de solo saber hacer las cosas en una disciplina, como por
ejemplo: un cientifico pintando un éleo porque solamente de esa
forma él puede aproximarse a lo que necesita saber. Hay un juego
con los lenguajes y una provocacién alo rigidas que pueden llegar a
ser las disciplinas. Asi uno sale de la zona de confort.

(ZE) ;Como surgio el proyecto Plantas Nomadas?

(GE): Fue un proceso que me llevé a algo diferente, te explico,
cuando ain estaba experimentando estas cosas de juntar discipli-
nas, entonces vi con mis amigos que la escultura era algo muy ri-
gido e imaginabamos que fuera interactiva, era una idea muy ino-
cente porque no veiamos todo lo que realmente encerraba hacer
eso. Sin embargo, por eso comenzamos a ver como podriamos re-
solver lo que queriamos hacer. En aquel momento obtuve una beca
del FONCA y con eso montamos un motor en unos zapatos, que
literalmente andaban por ahi, paseandose, sin chocar con las pare-
des o lo que se interpusiera, en la calle o en lugar de la exhibicién.
No me fijé tanto si era arte o no era arte, porque en ese entonces
(2005) la tecnologia digital y lo electrénico era punto de conflicto
en el mundo del arte, yo lo hice porque necesitaba resolver mi in-
quietud acerca de la rigidez de la escultura.

Pero a los tutores del FONCA les conflictuaba el tema de usar
tecnologia en el arte en aquel momento, ahora no sé. Me cuestiona-
ban y decian “;qué diferencia hay entre tus “esculturas”y un jugue-
te chino cualquiera?” Y como para mi los tutores eran una referen-
cia, sus comentarios como que me agiiitaban, pensaba “quiza si la

estoy regando”, pero en el fondo me decia “para qué preocuparme
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si lo que estoy haciendo es arte o no, porque si lo hago no me voy
a sentir tan feliz de lo que hago, mejor quiero seguir jugando, ser
feliz y silo que hago se aleja del arte ni modo”.

(ZE): Ya que mencionas que propones o haces piezas-proyectos
pararesolver una necesidad personal, ;qué opinas sobrelaideade
éxito, popularidad y legitimacion que algunos artistas buscan al-
canzar siguiendo o apegandose a estandares establecidos en gran
medida desde el mercado del arte?

(GE): Eso pasa con todas las disciplinas, la musica, por ejemplo,
para hacer un hit ya hay una férmula para lograrlo muy chafa, si
investigas esta féormula para hacer miusica comercial implica que
no sea tan fuerte politicamente en la letra, que tenga sonidos y
acordes agradables al oido, ritmos pegajosos. En el caso de los mé-
dicos igual, para mi el mejor médico no es quien tiene un grado
de posdoctorado, sino el que realmente se pone a investigar acerca
del cuerpo humano y de muchos mas temas para resolver cosas de
diferentes maneras, no es quien se aprende las recetas cuadrada-
mente para curar las dieciséis mil enfermedades solo contemplan-
do lo que ofrecen las grandes compaiiias farmacéuticas, alimen-
tando asi un sistema en el que no confio.

(ZE): ;Como vas integrando en las piezas o proyectos artisticos
diferentes exploraciones, experimentos e investigacion que reali-
zas como creador?

(GE): Primero se debe tener la iniciativa de experimentar siem-
pre otros materiales y otras cosas. Cuando estaba estudiando artes
en Guanajuato veia cosas mas técnicas y tradicionales, lo que hacia,
porque queria conocer mas cosas, era juntarme con amigos de otras
disciplinas y experimentar juntando estas diferentes disciplinas.
Haciamos ejercicios colectivos, encontrabamos cosas que nos gus-

taran a partir de esas experimentaciones, de jugar con el lenguaje.

108



En distintos niveles te encuentras con retos para poder explorar
y hacer lo que quieres, pero los vas pasando. Un ejemplo, también
de cuando estaba estudiando, el profe de dibujo siempre me medio
regafnaba y en el examen final le pedi permiso y pregunté si podia
hacer un dibujo aleatorio, en el momento, para no reprobar y me
dijo que si. Llegué al examen, con mi papel fabriano de algodén,
lo puse en el bastidor, saqué mi pincel y un cochecito eléctrico de
juguete, de esos que chocan con un obstaculo y se vuelven a acomo-
dar, entonces monté el pincel en el cochecito y cuando comenz6 a
caminar, a chocar y a acomodarse, iba haciendo un garabato. Yo
literalmente no estaba haciendo nada pero tampoco estaba sin ha-
cer, es decir, a pesar de no moverme y hacer las cosas yo, no estaba

incumpliendo. Finalmente pasé, con 7, pero pasé.

Paridsitos urbanos, imagen cortesia del artista
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De hecho, por querer aprender otras cosas, hasta perdi dos anos
en la licenciatura cuando me fui de intercambio a Espafia, porque
en lugar de tomar las asignaturas que eran similares a las del pro-
grama de la Universidad en México para que me las revalidaran, yo
decidi tomar todas aquellas que no se parecian en nada, clases de
animacion, performance, escenografia y video, y nada de eso existia
aca en México y por ello no pude revalidad nada, bueno, solo una,
pero no me importaba si no me graduaba, la verdad, lo que queria
era aprender cosas nuevas.

También en los proyectos explorar y pensar los materiales con
los que se trabajan es importante, por ejemplo, la artista Marce-
la Armas, que trabaja mucho explorando los materiales, tu ves la
pieza Resistencia’ (2009) que hizo para hablar de la frontera entre
Estados Unidos y México: una resistencia al rojo vivo a 900 °C y
no se tiene que decir mas, resuelve la pregunta de un tema de esa
forma, explica lo que pasa en la frontera, hace referencia, analogia
y metafora. Al final, experimentar es resolver como quieres que el
espectador reciba lo que quieres decir y lo que puedes hacer para
que suceda.

(ZE): Tu trabajo explora muchas problematicas relacionadas
con el deterioro ambiental, ;qué detona este interés y por qué de-
cides incorporar el uso de la tecnologia en tus piezas?

(GE): Por un lado, el deseo de hacer las piezas interactivas se
relaciona con comprender el uso de la tecnologia, y el uso de esa
tecnologia me llevd a pensar por qué utilizar la robdtica, desde qué
posturay sobre la aproximacion: si es por fascinacién o por prag-
matica, el uso de la tecnologia hace que te preguntes por ella y por
qué resolver las cosas de esa manera. Esto me llevd a descubrir el

impacto de los deshechos electronicos y a hablar sobre el progreso,

3 Véase: http://www.marcelaarmas.net/?works=resistance
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de ahi para mi se volvié muy importante usar materiales de la ba-
sura porque descubri esos y otros temas. Quise hacer una critica
acerca del progreso y la basura, pero también incluir el juego, por
eso la interactividad en mi trabajo.

(ZE): ;Qué te guia o de donde partes para seleccionar los len-
guajes, materiales y soportes desde los que abordas los temas con
los que trabajas?

(GE): Mas bien lo primero que hago es descartar las cosas que
puedan causar mucho ruido y llegaran a confundir al explicar las
cosas, por ejemplo, pensando en el proyecto de Parisitos Urbanos,
en algiin momento se me ocurrié montarles cimaras, después lo
descarté, para tocar el tema del espionaje, entonces ahi ya agregué
otra vertiente adicional de los temas que el proyecto tocaba des-
de un principio, que se referia a la basura tecnoldgica, la ciencia
ficcidn, lo cotidiano y algunas otras cosas mas. En fin, pensé que
meterle tantas cosas adicionales al tema que quieres aproximarte
es generar ruido y hace que te desvies de la idea inicial.

Todos los elementos estan pensados, todos los comentarios que
hay alrededor de los proyectos, los dibujos y demas cosas de las que
la obra estd hecha reconstruyen el imaginario que le da un aura.

(ZE): ;C6mo es posible llevar la investigacién a un proceso de
creaciony qué detona?

(GE): En teoria se puede aplicar en cualquier tema, por ejemplo,
la pintura, en donde ademas entra esta parte de la investigacion,
una persona quiere pintar paisajes de Guanajuato, entonces se
debe entrar en contextoy preguntar scudl es el tipo de flora y fauna,
cual es la relacién que hay entre el mundo natural en el lugar y la
cultura, los problemas que hay en ello?, es entender por qué el pai-
saje es asi, por qué la vegetacion y los animales son representados

de cierta forma. Es entender la situacion de lo que se esta pintando,
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tener toda esa informacidn por estar investigando, y entonces se
pinta desde otro lugar, incluso se deja menos espacio a la aleato-
riedad y se genera una historia. Al final, la pintura seria un paisaje
de Guanajuato rodeada de una investigacién; que igualmente, para
todo este trabajo, de pronto puede que un lienzo deje de alcanzar
para poder abordar el tema y se necesite de otras disciplinas para
que se pueda completar la historia que desde un principio se inves-
tiga.

(ZE): ;Tus proyectos configuran un universo en el que estan co-
nectados entre siy se dotan de sentido unos a otros?

(GE): Si, es dificil que estén aislados, se puede ir observando que
una cosa estd conectada a otra, y si se comienza a escarbarle mas se
descubren mas cosas, como una especie de arqueologia.

(ZE): ;Qué tellevo a crear proyectos en colaboracién con perso-
nas de otras disciplinas, como se dio este proceso?

(GE): Conoci al artista e ingeniero industrial Luis Mario, yo que-
ria hacer cosas interactivas, estaba emocionado, pero no tenia idea
de como hacerlo, y por eso colaboramos en la obra Cubilete, que
consiste en una mesa en donde hay un vaso con agua, cuando uno
se acerca el vaso se cae sobre la mesa, derrama el agua, se hace un
charquito y luego cuando se deja de mover el agua se comienza a
reflejar algo, pero no es un reflejo de lo qué hay alrededor (el techo,
las lamparas, o ese tipo de cosas que hay en el espacio de exposi-
cién) sino que es, por ejemplo, un arbol con un letrero a lado, ya
luego el agua se comienza a drenar al vaso de nuevo, asi una y otra
vez, siempre que se acerca alguien se derrama el agua y aparece un
reflejo, los reflejos eran imagenes que tomamos Mario y yo cuando
hicimos un viaje de Guanajuato a Silao. Comenzaba el afio 2000,
la pieza era un dispositivo sencillo con sensores, pero nos las inge-

niamos para saber como acomodar todo y que resultara la pieza.

112



Ya luego cuando hice otras piezas, como Parisitos Urbanos, ya eran
dispositivos mas complejos, una cosa lleva a la otra y vas sumando-
le cosas.

(ZE): ;Como perciben las piezas algunos de los colaboradores
que tienen una formacion diferente a la tuya: bidlogos, ingenie-
ros, programadores, quimicos, etcétera? ;qué opinan sobre las sa-
lidas que llega a tener el proyecto en el que los invitas a participar?

(GE): Les gusta, de hecho, lo usan de referencia en su curriculo.
Es bonito que pase esto porque estd sucediendo en todos lados, y
te das cuenta de que otros estan haciendo lo mismo, se trabaja de
forma simultanea. Y no es piratearse el trabajo de otro, sino que es
aproximarse a un mismo punto de diferente forma, creo que eso es

lo contemporaneo de la forma de observar.

RX Furtum Electricus Imitor, Pardsitos urbanos, imagen cortesia del artista
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(ZE): ;Qué te lleva a colaborar con alguien?

(GE): Los mismos proyectos, con Pardsitos Urbanos* llegd el
momento en el que me fui sensibilizando mas con los temas que
abordaba desde la ecologia. Una de las preguntas que me hacia era
como poder hacer mis auténomos a estos bichos, me hacia pen-
sar en las estrategias que los seres vivos utilizan para sobrevivir,
entonces los pardsitos tienen comportamientos de supervivencia,
uno de ellos tiene un sensor que le permite irse “corriendo” rapido
cuando alguien se acerca, y es dificil atraparlo porque es realmen-
te rapido. Otro parasito: El Diablito (DBLT), se cuelga de los cables
para consumir energia y su estrategia para no ser atrapado es que
tiene su caparazon en forma de caja plastica, de esas que luego hay
en los postes con cableado de fibra Optica, asi se mimetiza. Para
lograr todo esto me junté con Medialabmx,* soy muy malo para la
programacion, entonces, me apoyé en ellos, pero también les pedia
cosas que a veces les causaban conflicto, pero les insistia tanto que
finalmente accedian y de alguna manera saliamos de una zona de
confort en la forma de ver y percibir las cosas de un solo modo.

(ZE): ;Como planteas a los colaboradores tus proyectos?

(GE): Platicandoles de forma natural, abierto, proponiéndo-
les cosas flexibles. Diciéndoles que mis propuestas no responden
a la academia, donde si prometes algo lo tienes que hacer tal cual
lo propones y luego si no resulta bien todo se convierte en trabajo
perdido. Que mis proyectos son mas libres y no se centran en dar
resultados cientificos concretos.

(ZE): ;Como consigues recursos o apoyos para realizar los pro-
yectos, el que sean propuestas inter o transdisciplinarias amplia o

limita las posibilidades de obtener dichos apoyos?

4 Vease: http://medialabmx.org/parasitos-urbanos/
5 Laboratorio Mexicano de Investigacion Multimedia AC.
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(GE): Los proyectos abordan muchas disciplinas diferentes, lo
que puedes hacer es ofrecer o proponer la parte que corresponde
a cada disciplina. Lo bonito de que un proyecto tenga capas de di-
ferentes disciplinas es que no se dirige exclusivamente a una sola
especialidad. Por ejemplo, la propuesta de Plantas Nomadas, no esta
hecha solo para los que buscan el arte, sino que un biélogo o un
informatico también le entiende, precisamente por como esta ela-
borada la pieza y las investigaciones de cada especialidad que hay
detras de ella y que ademas convergen en un mismo punto.

(ZE): Cuando se trabaja y crea en colaboracion a algunos les in-
quieta saber ;quién es el autor de la pieza? ;De quién es el crédito?
¢Qué opinas respecto a este tipo de inquietudes?

(GE): Pues partiendo de la idea de apropiacién, todos los cola-
boradores pueden decir que la pieza es suya y lo hacen porque es
verdad. Aunque finalmente depende de cada quién y su necesidad,
pero creo que uno se da cuenta cuando alguien quiere ser total-
mente el propietario. Asi, uno sabe con quién trabajar y con quién
no, porque los proyectos se van haciendo y van tomando forma con

la colaboracién de todos.
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Sentir que existo.

Creacion, conocimiento metacognitivo e interdisciplina
Norma Elena Arredondo

El dia que asisti a una presentaciéon de danza de los alumnos de
Norma pude percibir como a través de un proceso de creacién in-
terdisciplinario y colectivo personas de diferentes edades: nifios,
jovenes, mujeres adultas se reconocian y actuaban como seres
creativos, que no solo ejecutan instrucciones o repiten técnicas,
sino que crean. Aquel dia vi como dialogaban distintas disciplinas
artisticas sobre el escenario y la forma en que nifios de 5 0 6 afios
resolvian con su creatividad situaciones inesperadas dentro de un
montaje coreografico. “Reconocer que todo ser humano es creati-
vo” es una idea y frase que Norma constantemente comparte, pero
que ademas logra llevar a la practica.

Norma Elena Arredondo (Ciudad de México, 1972), maestra de
danza con treinta afnos de trayectoria, bailarina y coredgrafa de
ballet y danza espafiola. Fundé hace 20 afos la escuela Escénica en
Cuernavaca, Morelos, proyecto que parte de un enfoque interdis-
ciplinario y cuenta con tres certificaciones: de la Royal Academy of
Dance (RAD), del Consejo Internacional de Danza (CID-UNESCO)
y de la Escuela de Danza Espaiiola (EDE).

La forma de trabajo y los procesos que esta artista explora a
través de montajes coreograficos, desde la creacién y la pedago-
gia, parten de la idea de que el arte, conocer, reflexionar y crear
detonan, tanto en sus alumnos como en ella, un medio que permite
indagar e investigar sobre lo que uno mismo es capaz de crear y
hacer, cuestionando asi creencias e ideas limitantes sobre uno mis-

mo, los otros y la creacidn.
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Esta manera interdisciplinaria, reflexiva y abierta de abordar la
ensefianza de la danza y su practica también llegd a romper en mi
muchas creencias sobre ésta, en especial en lo referente a la idea
de que su sentido se hallaba principalmente solo relacionado con
la capacidad fisica y técnica para realizar movimientos complejos
y a veces casi acrobaticos. Sin embargo, Norma destaca que no
siempre forma bailarines profesionales, pero que la danza y los
montajes coreograficos ayudan a cualquiera a explorar el mundo,
ser reflexivo y crear. En este tenor, el ser reflexivo no solo sobre lo
que uno conoce, sino sobre como o desde dénde construimos los
conocimientos para acercarnos al mundo, es que es posible cues-
tionar, replantear, crear y recrear ideas y formas de hacer y pensar
desde la suma de conocimientos corporales, plasticos, intelectua-
les, sensoriales, afectivos, sociales.

La entrevista con Norma ocupa este lugar en la publicacién por-
que lo que nos comparte permite hacer la transicion, y da ya algu-
nas pautas, para pensar y plantear cuestiones sobre lo que permite
lainvestigacion desde la creacion artistica cuando el artista es libre
de llevar sus proyectos, procesos y busquedas hacia donde desee
y desde distintos ambitos, creadores a los que nos hemos podido
acercar en esta primera parte, para en adelante, en la segunda par-
te de esta publicacién, comenzar a aproximarnos a distintas pers-
pectivas respecto a lo que implica que los procesos artisticos se de-
sarrollen en el marco de programas de posgrado especializados en
arte, inscritos en un contexto académico e institucional.

Norma, en este sentido, tiene una larga trayectoria realizando
investigacion desde la danza, su ensefianza y la interdisciplina so-
bre la configuracion del conocimiento metacognitivo y las posibili-
dades de transformacion social que produce en las personas. Pero

desde 2015 comenzo a cursar la Maestria en Pedagogia del Arte en
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el Centro Morelense de las Artes (CMA) en Cuernavaca. La expe-
riencia de esta artista, entre su larga trayectoria como creadora y
cursar una maestria, pone ya sobre el escenario una serie de inte-
rrogantes que se hacen presentes en la siguiente parte de este texto
y se refieren a como estructurar una tesis vinculada a la creacién
o produccidn artistica, qué modelo tomar para plantearla, el tipo
de salidas que pueden tener los procesos de investigacion artistica
dentro de un programa de posgrado, o cémo y desde donde crear
modelos propios que respondan a este tipo de procesos de investi-

gacion desde la creacion.

Zaira Espiritu (ZE): ;Como inicias tu carrera en la danza para
después interesarte e incursionar en la ensefianza de esta?

Norma Elena Arredondo (NEA): Empecé en la danza a los cin-
co afos en la Ciudad de México. Mi hermana mayor también era
bailarina, estaba en Ballet Teatro del Espacio con Gladiola Orozco
y Michel Descombey y también con Socorro Bastida en clasico; yo
de ahi me involucré mucho en la danza y entonces empecé bailan-
do clasico y folclor mexicano. Desde que recuerdo bailo, spor qué?,
porque quise, porque lo desee, porque me gusto, porque ya era algo
mio, algo que estaba en mi entorno. Siempre he hecho danza con-
temporanea como entrenamiento, también hice Técnica Graham y
después Técnica Limén.' He tomado varios diplomados en Danza
Contemporanea. Siempre he estado dentro de este mundo porque
es una forma de vida para mi. Y, ;cémo empecé a enseflar? Primero
apoyando a una de mis maestras dando clases a las alumnas mas

chiquitas, luego me comenzaron a decir “ahora necesitamos que

1 Técnica nombrada asi en alusién a su creador José Limon, bailarin,
maestro de danza y coredgrafo mexicano-estadounidense, considerado
precursor de la danza moderna.
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des clases aqui y alla” y asi me iban recomendando con mds maes-
tros y escuelas. Nunca he interrumpido mi carrera, siempre he es-
tado bailando, estudiando, formandome.

Después fundé mi propia escuela: Escénica, en la que llevo tra-
bajando desde hace dieciocho afios con la interdisciplina artistica
enfocada en la creacidn de coreografias.* Con este proyecto busco
que mis estudiantes no tengan un proceso de enseflanza con un
enfoque solo haciala técnica, sino también hacia el desarrollo crea-
tivo, al impulso, la motivacion, a crear, hacer, construir, que los lle-
ve a transformarse de muchas maneras, sobre todo socialmente.

(ZE): ;Como fue cambiando tu perspectiva pedagédgica y
artisticay por qué?

(NEA): Yo creo que los primeros afios que di clases, fue de una
manera muy inconsciente, lo haces porque ganas dinero, porque lo
amas, porque te da una satisfaccion ver resultados inmediatos en
los estudiantes, en los cuerpos, en los nifios. Uno estd de manera
independiente, vives y sobrevives en este ambito y muchas veces
sobre los errores vas aprendiendo. De ahi, ;como es que empiezo
con proyectos y procesos? Después de dar clases en muchos lugares
(Ciudad de México, Puebla, Querétaro, Tlaxcala, Espafa, Cuerna-
vaca), vas aprendiendo de todas las escuelas y de todos los maestros
que te contratan, que confian en ti y también te ensefian; pero tam-
bién me encontré con maestros muy estrechos en cuanto a la ense-
flanza, muy cortos, muy metddicos, muy cerrados, muy pragmati-
cos, celosos, posesivos, y a partir de esas experiencias pensé “yo no
quiero ser asi”. Eso es lo que me impulsa a buscar otra dimension
de ser maestra, para abrir puertas.

Me interesé ir mds alla del enfoque del “movimiento ballet” de

2 Ver: “Norma Elena Arredondo, Interdisciplina Artistica en Escénica”,
en: https://www.youtube.com/watch?feature=youtu.be&v=GKRuyvZe-
b2A&app=desktop
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varias academias particulares, en las que hay mucha gente en la
danza que dice “es que la base de la danza es el ballet”, mentira, la
danza no es el ballet, el ballet es un género de danza, es un estilo de
danza técnico maravilloso, hermoso, pero no es la base de la danza.
¢Qué pensaria un gitano en Andalucia, que en su vida ha hecho un
demi plie o ha hecho ballet, que su base y la raiz de la danza es el ba-
llet? ;Qué pensaria una tribu de danzantes africanos profesionales
que en suvida han tocado una barra de ballet? Eso es algo que siem-
pre me inquietd, sobre todo cuando hacia danza contemporanea.
Entonces estudié dos diplomados en coreografia y yo pensé “es que
esto realmente deberia estar enfocado para docentes en danza”.
Muchos de los programas y proyectos de estructura pedagogica
en danza son muy metddicos y estructurados, le quitan al maestro
por completo la libertad de desarrollarse, de crear, de motivarse.
Pero yo siempre fui muy inquieta, y lo sigo siento, me gusta hacer

y probar de todo y eso lo manifiesto mucho a la hora de ensenar.

Periplo en rapsodia, 2017, Fotografia: Ian Lizaranzu
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He tenido alumnos sordomudos, con dislexia, con autismo y
cierto grado de autismo, alumnos que han experimentado abuso
y violencia. Entonces, me cuestioné: ;como puedes ayudar a estos
alumnos a que se involucren y que la danza sea realmente algo que
a ellos les transforme? Si, la técnica y estructura son muy impor-
tantes, pero muchos de ellos, los alumnos con los que trabajo, no
van a ser bailarines, pero no puedes quitarles la oportunidad de
tener conocimiento, de aprender, de moverte de otras formas, de
conocer otras Cosas.

Me interesa que el alumno piense, se mueva, cree un paso; pre-
guntarse ;como lo va a desarrollar, de dénde puedo partir para que
se le ocurra, de dénde puedo partir para que interactie con otro?
Por eso siempre hay que trabajar en las clases el yo soy, el yo estoy
con una pareja, el yo estoy con un grupo, el yo estoy en un espacio.
Decirlo es muy sencillo, toma segundos decirlo, pero llevarlo a cabo
es muy complejo. Incluso he tenido problemas con papds que me
dicen “es que t, spor qué le estas diciendo a mi hijo, a mi hija, que
puede crear desde su emocion?”, y es que no lo entienden, ya cuan-
do los ven bailar y ven el proyecto ahi es cuando entienden los pa-
pas, antes no.

Pero el punto es que los alumnos sientan, que ellos sepan y asuman
que realmente estan creando, pero no solo crear o improvisar porque
si, sino que debe haber un objetivo en comtn, un resultado final, un
enfoque, una visién y misién en todo ese proyecto. Claro, cada proyec-
to dura un afio y es muy complejo realizarlo, pero se logra.

(ZE): Tu practica artistica, la metodologia para montajes coreo-
graficos que utilizas ylo que nutre tu reflexion y perspectiva como
creadora se fundamenta mucho en dos conceptos: conocimiento
metacognitivo e interdisciplina, ;como los defines o entiendes

desdelo que haces?
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(NEA): Un conocimiento metacognitivo es cuando aprendes y
conoces algo de diferentes formas y reflexionas sobre lo que es-
tas aprendiendo, lo modificas y construyes otro conocimiento. Mi
bisqueda es llevar al nifio, al joven o al adulto a reflexionar. El ser
humano es reflexivo por naturaleza, el problema se da cuando se
deja este proceso de reflexién debido a que varias cosas se ensefian
y aprenden de forma muy sistematica y metdédica. Muchos alum-
nos ya llegan muy programados mentalmente hasta en su imagi-
nacién. Para romper con esto, por ejemplo, les pregunto “A ver, st
quién eres, como te llamas?” “Ana”, “Ok, ;de cuantas formas puedes
cambiar tu nombre si tenemos tres letras, A-n-a, de qué otra ma-
nera te puedes llamar con esas tres letras?” Entonces les despedazo
sunombre, les hago modificar su nombre varias veces, porque hay
que sacarlos de su casilla, de su estado de confort.

De esta forma las ideas no se me ocurren a mi, se les ocurren
a ellos, los alumnos, y yo inicamente voy dando pautas o voy me-
tiendo elementos para que en ellos surja y comience un proceso
creativo. Los tienes que ir motivando, los tienes que ir impulsando,
para que a ellos esa motivacién les genere una inspiracion, es eso
el bemol del todo. Hay que hacer mucho trabajo en el aula, mucho
trabajo de improvisacion, mucho trabajo colectivo y hay muchas
dindmicas para integrar, para armar, para organizar; eso de “divi-
de y venceras” es un gran error, un gran error porque venceras qué,

de qué manera, de ninguna: mas bien une, construye y venceras.

Este no salir de una zona de confort incluso lo vemos en las com-
pafias profesionales de danza, vas a un pais y ves una funcién de
una compania de danza contemporaneay ves lo mismo: los mismos
pasos con musica diferente, con vestuario diferente, iluminacioén

diferente, pero el mismo movimiento procesado por moda. Ahi ve-
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mos el problema muy claro, no hay un proceso de conocimiento
metacognitivo, es repeticion. ;COmo trabajas esto con los estudian-
tes entonces?, la metacognicion implica trabajar la imaginacion, las
formas, los colores, despedazar y combinarlo todo. Hay quien dira:
“no, esa no es metacognicion, eso puede ser una revoltura, una mul-
tidisciplina mezclada” y aqui es donde viene otra gran confusidn,
ses multidisciplina o es interdisciplina?

(ZE): ;Como diferencias multidisciplina de interdisciplina en
tu practica artistica?

(NEA): Multidisciplina es cuando se estudian distintas disci-
plinas especificas: pintura, danza, musica... y se toman esas ma-
terias en horarios diferentes. En algiin momento yo lo manejé asi,
primero era multidisciplina, combindbamos ciertas cosas y eso se
enfocaba al montaje de la coreografia, pero no daba los resultados
que yo deseaba, porque realmente el objetivo, lo que yo queria, era
que mis alumnos reconstruyeran, destruyeran, es que no sé como

explicarlo, porque se ve, es algo vivencial.

Periplo en rapsodia, 2017, Fotografia: Ian Lizaranzu
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Pero los tltimos doce afios empecé a modificar el proceso. En-
tonces en la misma clase de teatro venia un maestro y le decia “ta
das quince minutos de calentamiento de teatro y yo doy quince
minutos de calentamiento enfocado en danza, después nos jun-
tamos. Ta qué elementos quieres trabajar de teatro y yo qué ele-
mentos quiero trabajar de danza y los fusionamos. T1 te vas con
la voz, yo me voy con el movimiento”. Luego teniamos que romper
desde ahi y hacer que los alumnos desarrollaran y originaran una
voz diferente, un movimiento diferente. Costaba trabajo porque no
muchos maestros se permiten involucrarse asi, en algunos maes-
tros surgian miedos o el deseo de ejercer un poder, el yo soy, el yo
ensefio, el yo. Y es muy complicado trabajar en una misma clase con
dos maestros para generar una metacognicion, pero con algunos
maestros de teatro, de musica y poetas daba muy buenos resulta-
dos. Lo que yo siempre quiero y deseo es que el estudiante real-
mente origine algo, que surja de él, no manipulado por toda esta
globalizacion, por toda esta informacién visual.

También soy muy estructural y sumamente estricta, cuando me
paso a este otro lado para mis alumnos es como: “Qué onda con
Norma, qué le pasa, estd loca, qué rara”y de repente se sienten muy
libres, muy felices. Conmigo hacen ballet, danza espafiola, poesia,
pintan para bailar, pero en otros momentos nos preparamos para
los examenes y certificaciones. Entonces por un lado se debe tener
todo muy agendado, pero también integrar todo lo que llevaron: la
técnica, la estructura, lo que ya aprendieron, romper, reconstruir.

La interdisciplina yo la manejo y la vivo, cuando, por ejemplo,
con mis alumnos tomamos palabras diferentes, luego invitamos a
un poeta a que nos declame, nos otorgue, nos ensefie, nos hable de
su arte, de su poema. Después de darle las gracias al poeta, les pre-

gunto a los alumnos: “;Qué palabras recuerdas del poema que nos
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vino a traer?”, por dar un ejemplo, uno dice “Ah, pues dijo lluvia”,
“Ok, témala”, “dijo sal”, “témalo”, “lluvia, sal, ;qué otra?”, “ahora
combina esas letras, ;qué palabras puedes crear con la s-a-l-ll-u-v-
i-a?” y empiezan a inventar palabras que no se entienden, entonces
les digo “Ok, no importa que no tenga mucho sentido, ;qué ritmo le
quieres meter a esa palabra?”, entonces empiezan a hacer payasa-
das, me vuelvo payaso y ellos también. Ahora, “scémo le puedes me-
ter movimiento?, y jquién va a ser equipo para crear:”, nos vamos
a trabajar en equipos y todo lo filmo, tengo muchas cosas filmadas
de aflos y anos. Hacemos ejercicios de improvisacion con musica,
inventamos palabras, partimos de imagenes, tomamos fotos... y
empezamos a integrar muchos elementos para que construyan un
poema pero al mismo tiempo junto con la danza, el canto, el tea-
tro..., sino es asi, no es interdisciplina.

(ZE): ;Este proceso que sigues para la creacion de montajes
coreograficos lo llamarias investigar a través de las artes o la
investigacion la entiendes distinto?

(NEA): Si hay una parte de investigacién en el proceso de cons-
truir algo. A la hora que los estudiantes ven que se pueden movery
generar un movimiento por medio de un poema y luego que pue-
den ellos inventar un poema aunque suene cursi: “la rosa se cayo
en pétalos y los pétalos los pisé con mi dedo gordo”, y se rien, pero
estan construyendo, a su forma, un poema; luego les digo méte-
le movimiento, transférmalo, corrigelo y despedazalo, ahi entra la
metacognicion y necesitas forzosamente la interdisciplina.

(ZE): ;Ademas de contemplar seguir cierta estructuray guiarte
por un enfoque y objetivos, utilizas la intuicion para el desarrollo
de los montajes coreograficos?

(NEA): Si, totalmente, la mia o la de los alumnos. No puede

haber una estructura definida en el proceso, dieciocho afios llevo
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haciéndolo y nunca ha sido igual, una vez empiezo por aca, otras
veces por otro lado, pero cada vez ha sido mas facil. Y siempre hay
errores, siempre hay modificaciones, siempre durante la coreogra-
fia debe haber un proceso de improvisacion; hay una estructura,
hay un esqueleto completo en la coreografia pero al momento de
presentarla siempre esta libre la improvisacién y es impactante ver
lo que hacen los alumnos, hasta yo me asombro. Ala hora de la fun-
cién hacen unas cosas que ni ellos esperaban.

(ZE): ;Cual ha sido tu experiencia al llevar o compartir tus pro-
cesos de creacion coreografica en otras escuelas de danza y con
otros artistas?

(NEA): Mira, por ejemplo, cuando tuve que escribir un primer
ensayo fue cuando llevé la propuesta a Grecia a través de la UNES-
CO y ahi mostré videos, me daban solo media hora para mostrar
fotos, hablar del proyecto, el por qué y para qué. Cuando yo les dije
que habiamos hecho unas maletas pintadas a través de los poemas
de Lorca, para llevarlas a las calles y bailar flamenco sobre ellas
como si fueran una tarima, en Grecia los dejé asi de: “;eh?” Se sor-
prendieron maestros de flamenco a los que nunca se les habia ocu-
rrido hacer esto.

Luego llevé el proyecto a Rusia y hablé de la metacognicién, de
como quitar la estructura en la danza y cémo hacer que los baila-
rines no solo se enfoquen en la técnica o en recibir 6rdenes de un
coredgrafo; porque un bailarin tiene emociones puede inventar,
crear, tener la iniciativa. Pero uno de los problemas es que se enca-
sillaalainstituciénylainstitucién encasillaalos docentes y creado-
res. Sin embargo, jcudntas veces una institucién cambia los planes
de estudio porque la ONU, la UNESCO, porque la humanidad la
estd obligando?, la humanidad estd en constante cambio y puede

modificar la ensefanza de las universidades, de las escuelas. Las
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instituciones artisticas también tienen que estar obligadas a cam-
biar, no les queda de otra.

(ZE): ;A qué te has enfrentado al desarrollar esta forma de
montar proyectos, crear y ensefiar danza desde una perspectiva
interdisciplinaria que sale de lo tradicional?

(NEA): A muchas criticas claro, a la pregunta: “sesto qué es
finalmente, es ballet o es flamenco o qué es eso rarito que hacen?”y
ti les respondes: “eso rarito que hacen es para toda suvida”, porque
con el tiempo vuelven exalumnos y me dicen: “me acuerdo mucho
de esa funcién que me encantd porque yo inventé, yo hice, yo ayudé
y me hizo sentir que existo”.

Que los alumnos se pregunten y reflexionen sobre el qué, a dén-
de, con qué fin, como, cuando y por qué de la danza, de algo, y que
todo eso te lleve a un proyecto y al proceso —aunque ahora es mas
visto y ya lo hacen mucho- todavia estan los que van a las funcio-
nes y dicen: “eso es raro, es que eso no lo entendi”, y yo pienso pues
no: “obvio no maestra, obvio no maestro, ;cémo lo va a entender
si estd cuadrado y cerrado en su folclor, en su ballet o en su danza
contemporanea?” Porque esa es otra, también los contemporaneos
tienen una estructura y una formula para hacer danza contempo-
ranea que es pan con lo mismo.

(ZE): ;Qué permite tu forma de trabajo al llevarla al escenario?

(NEA): Crear proyectos en los que puedo decirles a los alumnos
éntrale, suéltate, muévete, fluye, vimonos y ahora cémo puedes
resolver esto, y ellos entran en una dinamica de resolver, de trans-
mutarse, de seguirte, de no tener miedo; y, es curioso, este tltimo
punto es el que me cuesta mucho trabajo manejar como maestra
porque, al ser muy estricta y muy disciplinada, muchos alumnos
me tienen miedo, pero cémo te explicas que después no tienen

miedo, sienten esa libertad. Y esto creo es porque los voy llevando y
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haciendo comprender que “aqui puedes hacer lo que se te pegue la

gana, pero hazlo bien y piénsalo”.
Practica, danza, teoria, maestria

(ZE): ;Que impulsa a una artista con tu trayectoria y experien-
cia a estudiar la Maestria en Pedagogia del Arte?

(NEA): Aprender. Tener mas bases, mds estructura en mi meto-
dologia y, obviamente, porque siempre quiero estar aprendiendo.
Supe de la Maestria en Pedagogia del Arte y dije: “Genial, yo quie-
ro eso”, y si, aprendi muchas cosas. Aprendi de muchos maestros,
hubo muy buenos maestros, unos que te dejan pensando lo que es-
tas haciendo en tu quehacer como docente; y otros también que te
hacen pensar: “esto no quiero hacerlo”, justo de los que ves que es-
tan cometiendo grandes errores dices: “Bingo, me lo llevo de tarea”.

Me dije “una Maestria en Pedagogia del Arte me va a ayudar mu-
cho, a mi escuela, a mi método, a todo lo que hago y para pensar
como lo puedo estructurar mas”. Pero después de cursar la maes-
tria llego a la conclusion de que no se puede generar un método,
eso me queda claro y en esto es justo con lo que yo me voy a pelear
con los catedraticos porque no, no hay método. ;Cémo voy a decir
en mi tesis que para lo que yo he hecho y he estado haciendo no hay
un método, no hay manera de construir un método? Porque siem-
pre ha sido diferente, ;por qué? Porque parto de la interdisciplina.
Sin embargo, la interdisciplina es un arma de dos filos, puede ser
muy comodo y una herramienta para justificar algo mal hecho, asi
te la pongo; o puede ser una gran férmula para poder construir y
crear algo, pero hacerlo método es muy complejo.

(ZE): ;Para ti entonces seguir solo un método contradice el

sentido de la interdisciplina?
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(NEA): Totalmente, por eso cuando me dicen: “que en tu tesis
venga tu método y un plan de trabajo que lo refleje”, cada vez que
lo hago me digo “es que no hay manera de que se pueda hacer un
método”, pero como me lo piden vuelvo a insistir. Sin embargo,
es muy complicado que se vuelva un método porque siempre ha
habido algo que lo transforme, lo corrompa, lo modifique o que lo
destruya. Seria muy ambicioso, egocéntrico y soberbio de mi par-
te que diga que si se puede estructurar un método por medio de
la interdisciplina, yo que llevo dieciocho afios intentandolo y cada
afio vuelve a ser diferente, cada afio digo: “scomo le voy a hacer el
préximo afio si nunca ha sido igual?” No hay manera, no lo he podi-
do hacer igual, aunque tengo una estructura y un esqueleto y de ahi
parto. Cuando llega otro poeta, otra maestra de teatro o cambia lo
que hacen los estudiantes y ellos, todo se transforma.

Trabajo interdisciplinario, Escuela Escénica, Fotografia: Archivo de la artista
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Pero justo por eso con la interdisciplina se logran grandes cosas,
la apliqué con una clase magistral de tres dias intensivos de semi-
nario en Rusia y fue impresionante, con gente de ballet, asi todos
cuadrados, stper estructurados, y ahora sacalos y muévelos de ahi,
resulté impresionante lo que hicieron y se divirtieron muchisimo.

(ZE): ;:Como haces para llevar tu reflexion sobre toda esta
practica en la danza que parte de la improvisacion, de aprender
sobre el aprender, hacia un formato mas rigido y académico como
lo es una tesis de maestria?

(NEA): Es que por eso no logro terminarla. Verbalizarlo es facil
pero escribir las experiencias de diferentes montajes, de la funcién
de hace un afio y las nuevas experiencias, hacen que el proyecto de
tesis cada vez cambie y se haga complejo. Me ha costado mucho
trabajo, tengo un esqueleto, tengo una estructura pero los estu-
diantes generan muchas sorpresas.

(ZE): En cuanto a la reflexion tedrica, ;qué autores han movido
en ti ideas que hayan marcado tu practica artistica y pedagogica?

(NEA): De pedagogia Vigotsky, que curiosamente es un gran
pedagogo pero era muy versatil, muy interdisciplinario, también
Howard Gardner. Leo mucho y constantemente a Federico Garcia
Lorca, él era un artista completamente interdisciplinario: poeta,
musico, pintor. Isadora Duncan también me mueve. Rudolf Laban
también escribid sobre la ensefianza, la poética, la arquitectura, he
leido bastante de él. Joaquin Lopez “Chas” hizo una sintesis de mu-
chos libros, de autores, de musicos, de coredgrafos, de pintoresy su
obra también me encanta.

(ZE): ;A qué atribuyes la aparicion de maestrias en artes y qué
crees que necesita una maestria que trabaja con artistas?

(NEA): Uno, porque los estudiantes de arte buscan el titulo de

maestria para conseguir becas en el extranjero y tener mas opor-
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tunidades. Pero también porque instancias como la ONU (Organi-
zacion de las Naciones Unidas) lo exigen a las universidades. Hay
proyectos donde la ONU pide volver al arte por medio de la educa-
cién. Entonces claro, las universidades se ven obligadas a respon-
der alas organizaciones internacionales y crear proyectos de maes-
tria en arte, se las tienen que inventar, las tienen que construir, las
tienen que desarrollar.

Deentrada, hayqueiralaraizdel porqué de una maestriaenarte,
squiénes van a enseflar, qué van a enseflar? Yo si creo totalmente
que debe incluir maestros artistas, creadores, definitivamente, ssi
no cémo vas a hablar con artistas y como vas a generar artistas con
una maestria? Pero también debe haber pedagogos, pero pedago-
gos con una mente explorada, abierta al mundo.

(ZE): ;{Cual es tu reflexion respecto a la experiencia de hacer
una maestria en pedagogia del arte y realizar una investigacion?

(NEA): Los programas, como estd enfocada la curricula son la
clave. Debe estar bien estudiada, estructurada y analizada, sino se
corre el riesgo de producir programas al vapor, se lanza la maestria
y después vienen los errores, en vez de realmente pensar bien la cu-
rricula desde el inicio, para que las materias que se ofertan logren
correctamente un proyecto de maestria.

(ZE): ;Como ha ido transformando tu nocion de arte tu transi-
tar por todas estas experiencias?

(NEA): El arte es mi forma de vida y asi lo concibo, de esto vivo,
asivivo. Vivo entre la danza, entre la pintura, entre las maletas, en-
tre los viajes, entre amigos pintores, amigos poetas, amigos mu-
sicos, amigos de artes visuales, mi pareja es fotégrafo, yo le hecho
cambiar su visién de la imagen y él me ha hecho cambiar mi visién
de la imagen, la composiciéon. Cuando estas en esto tu forma de

pensar nuncava a ser igual y espero que nunca sea igual, que siem-
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pre esté cambiando por mi propio bien. Trabajar con nifios y jéve-
nes te cambia constantemente, estas en continua formacién, ellos
cambian tu visién como artista, como docente. Como yo he sido y
sigo siendo maestra y bailarina y al mismo tiempo coredgrafa —por
fortuna la vida me ha dado este privilegio—y eso me hace cambiary
cambiar. No creo que yo me case con una forma de pensar porque
no me lo permite mi forma de ser, por mi forma de vida.

(ZE): ;Como incorporas, con todo lo que ya me has dicho, la ex-
periencia de la maestria en tu quehacer artistico?

(NEA): Me llevé a exigirme estructurar mas a fondo lo que hago.
Aunque no puede haber un método, insisto, me queda claro que
tiene que ser libre y abierto, como una obra abierta. Debe haber
estructura, pero el proceso tiene que estar abierto todo el tiempo
porque hasta el resultado final es abierto, no se puede cerrar.

Entonces no sé, eso me dejo la maestria, digamos, darme cuen-
ta que no hay manera de estructurar este método, porque algunos
profesores me decian: “estructura un método y que tu método sea
tu base, tu fundamento de tesis para tu libro, para que td puedas
demostrar la pedagogia del arte, cdmo construir un método para...”
Pero con lo que yo he hecho y hago no veo cémo, porque entonces
ya no seria interdisciplina y ya no seria creacion colectiva y ya no
generarias un aprendizaje metacognitivo, o sea, una reflexién y un

constante cuestionarse “qué hago, cémo lo hago y por qué lo hago”.
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SEGUNDA parte

Maestro en arte:

entre la estructura y la ruptura
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La siguiente parte de esta publicacion reiine una serie de entrevis-
tas realizadas, por un lado, a artistas, que también se desenvuelven
como docentes e investigadores, los cuales participan o han con-
tribuido a la apertura, formacidn, transformacién y seguimiento
tanto de programas de licenciatura como de maestria en artes. Por
otro lado, también aqui aparecen las voces de diferentes creadores
visuales y un misico, que en un punto de su desarrollo artistico
decidieron estudiar una maestria.

Estas entrevistas registran las ideas, perspectivas, creencias,
opiniones y el sentir de un grupo de creadores que, ya sea como
docentes, investigadores o alumnos, formaron o forman parte de
tres programas de posgrado: la Maestria en Produccién Artistica
(MaPA) de la Facultad de Artes de la Universidad Auténoma del
Estado de Morelos (UAEM), fundada en 2012; la Maestria en Artes
Visuales del Programa de Posgrado en Artes y Disefio de la UNAM,
que data de 1968; y la Maestria en Pedagogia del Arte del Centro
Morelense de las Artes (CMA), que comenzd en 2014.

A lo largo de este recorrido, mds que encontrar certezas o
respuestas cerradas y determinantes respecto a: el papel de las
maestrias en artes en el ambito académico, la funcién que tiene
la investigacion en ellas y cémo dialogan o no con las estructuras
universitarias e institucionales desde los procesos de creacion; lo
que principalmente encontraremos seran reflexiones, dudas, apro-
ximaciones desde diferentes enfoques, cuestionamientos y puntos
de vista incluso opuestos respecto a dichos temas. Y es que dado
que son programas y formas de acercarse e intervenir en el arte
relativamente nuevas (a excepcion del programa de posgrado de la
UNAM), quienes han participado en ellos parecen atin encontrarse
en una etapa de interpretacién, asimilacion y transformacién de la

experiencia.
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Elsociélogo Pierre Bourdieu decia respecto a las Escuelas de Be-
llas Artes en crisis que “Una institucion en crisis es mas reflexiva,
estd mas dispuesta a la interrogacion sobre si que una institucion
sin problemas™, con ello no quiero decir que estos programas de
maestria estén en crisis, sino que en torno a ellas hay muchas inte-
rrogantes y perspectivas sobre su papel y funcién debido a que, en
cierta medida, ponen en crisis a algunos de los artistas que ingre-
saron a ellas, a quienes las proponen y sostienen, asi como a las ins-
tancias universitarias e instituciones académicas en las que tienen
lugar, las evaltian y validan.

La aparicién de programas de posgrado dirigidos a artistas o en-
focados en la produccidn artistica desatan inquietudes, abren de-
bates y nuevos cuestionamientos en torno al arte, la investigacion y
la produccién de conocimiento; también llegan a sacudir lasideasy
perspectivas en algunos sujetos y agentes.

Lo anterior, en principio, porque al arte al moverse al ambito
académico y universitario parece producir una especie de contra-
diccidn, pues el arte ligado a la idea de libertad y ruptura, parece
oponerse a la creencia de la educacién universitaria como espacio
de construccién de conocimiento cientifico, estructurado y disci-
plinar.

Sin embargo, mas alld de solo evaluar o valorar la pertinencia,
alcances y logros de estos programas de maestria en artes, su pre-
sencia en el campo académico representa lo que Bourdieu llamé
“un academicismo de la transgresién”.* Ya que al insertarse en este
ambito transgrede, hasta cierto punto, algunas creencias e ideas
respecto a la generacion de conocimiento desde el arte, y posibilita

3 Bourdieu, Pierre (2011) “Cuestiones sobre el arte a partir de una
escuela de arte cuestionada”, en El sentido social del gusto. Elementos

para una sociologia de la cultura, Siglo XXI| Editores, Argentina, p. 21.
4 Ibid, p. 24.
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la investigacién desde la produccién artistica y la vinculacién entre
el arte y otras disciplinas.

Por otro lado, ademas de conocer el punto de vista u opinién de
quienes fueron entrevistados respecto a estos programas de maes-
tria, es importante también aproximarse en conjunto a las expe-
riencias, debates, intercambios, practicas y exploraciones que se
estan suscitando en torno a estos posgrados, ya que constituyen
nuevos espacios de encuentro entre creadores, de socializacién de
sus practicas, de posibles acercamientos a otras ciencias y agen-
tes; desde donde nacen o se vuelven a poner sobre la mesa interro-
gantes respecto a si sel arte debe y puede ensefiarse? y qué gana o
pierde un creador al llevar sus procesos artisticos a una dimension
académica, el papel hegemonico de la razén en la produccion de
saberes, la pertinencia o no de importar modelos de investigacién
cientificos para validar la investigacién artistica, el porqué y para
qué de la profesionalizacidn artistica, entre otras cuestiones que
son abordadas a continuacién desde la voz de algunos actores que
comparten su experiencia en este proceso de formar o formarse
como maestros en produccion artistica, artes visuales o pedagogia

del arte.
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Preguntar en voz alta

Produccion artistica, educacion, profesionalizacion
Gerardo Suter

Gerardo Suter (Buenos Aires, 1957) es artista, fotografo, investiga-
dor, docente y miembro del Sistema Nacional de Creadores. Vive
en México desde 1970 y actualmente reside en la ciudad de Cuer-
navaca, Morelos, lugar en el que, junto a otros artistas y profeso-
res, se integrd activamente desde su fundacién (en el afio 2000)
en el proyecto artistico-académico de la Licenciatura en Artes de
la Universidad Auténoma del Estado de Morelos (UAEM). En esta
misma universidad en el afio 2012, dentro de la Facultad de Artes,
el artista con otros colegas creadores-investigadores, como Pawel
Anaszkiewicz, Fernando Delmar, Magali Lara, Edna Pallares y Ce-
cilia Vazquez, crearon la Maestria en Produccién Artistica (MaPA),
quienes hoy también integran el Nicleo Académico Basico de este
programa. MaPA es la primera maestria centrada en la produccion
artistica en el estado de Morelos y de las pocas que cuentan con este
enfoque en el pais.

Gerardo Suter es Doctor por la Universidad Politécnica de Va-
lencia (UPV) en el programa Arte: Produccién e Investigacién (len-
guajes audiovisuales y cultura social). También es responsable del
Cuerpo Académico de Investigacién Visual Contemporanea. Su
experiencia y transitar entre la produccién artistica, la docencia,
la investigacion, la conceptualizacién y creacion de programas
académicos enfocados en el arte, le han permitido configurar un
amplio panorama sobre estas dreas y temas, asi como desarrollar
una serie de reflexiones al respecto, a las cuales hoy nos aproxima a

través de esta entrevista.
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Zaira Espiritu (ZE): ;Como concibes la relacion entre creacion
e investigacion?

Gerardo Suter (GS): Creo que algo importante en cuantoalaidea
de investigacion y de creacién es no colocarlas como categorias an-
tagoénicas. Y eso, ha sido un gran error e inclusive, al momento de
formalizar aspectos como la creacién y la investigacién en las uni-
versidades, se colocan como si fueran cuestiones totalmente dife-
rentes. Yo creo que lo que es diferente en cuanto a la investigacion
y la creacion en el ambito de las universidades son los procesos que
contienen estas. El proceso en las ciencias es uno. En el caso de las
ciencias sociales, ahilo veo mas como un proceso hibrido, donde la
investigacion esta tratando de acercarse mds a lo que son las cien-
cias duras y creo que ese es uno de los peligros, porque empiezan a
modificar sus propios procedimientos, sus propios procesos para
poder encajar en un modelo que es el de las ciencias duras. Luego
estan las actividades mucho mas liberales, menos sistematicas en
sus procesos, como el arte, que en el momento en que se le da cabi-
da dentro de las instituciones pues también tienen que empezar a
adaptarse a esta idea de investigacién y dejar de lado, muchas ve-
ces, la cuestion de la creacién. Como te decia en un principio, para
mi las dos son indisolubles, se manifiestan de una manera distinta
y en momentos distintos e inclusive, en el arte, muchas veces eso
se da simultineamente, como en algunos momentos de la ciencia
donde hay grandes descubrimientos que son provocados por una
cuestion creativa.

Creo que otro aspecto importante es pensar en las metodologias,
squé pasa con la metodologia en el caso del arte? Lo que yo sostengo
es que las metodologias que utilizamos para las ciencias sociales y
exactas, para todo el mundo de las ciencias donde se hace lo que se

llama investigacidn, te sirve para la gran mayoria de las veces com-
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probar una hipétesis. Ahora, esas metodologias son de alguna ma-
nera universales y ti puedes utilizarlas en distintos procesos que
buscan responder problemas particulares. En el caso del arte, utili-
zar “un” tipo de metodologia no es tan importante porque creo que
lo que identifica a un artista de otro es precisamente la metodolo-
gia que ha utilizado para desarrollar un proyecto y tener una obra.
Entonces, en ese caso, son metodologias individuales que abordan
problemas universales o tratan de acercarse, no de responder, pero
si tratan de acercarse a problemas, a problematicas universales

El problema no esta en si es investigacion o creacion, porque las
dos existen en los procesos artisticos, pero las metodologias son
otras. Yo no puedo, como artista, seguir la metodologia de otro ar-
tista porque lo que caracteriza mi trabajo es precisamente mi pro-
pia metodologia y es mi propia metodologia lo que me diferencia
del otro artista. Yo quisiera pensar, al menos asi lo hemos hablado
mucho los colegas, que la metodologia en el arte se llama estrate-
gia, una estrategia artistica es una metodologia y no es universal.
Cada artista desarrolla sus propias estrategias para producir, para
abordar y resolver un tema. Para sintetizar, la dicotomia entre in-
vestigacién y creacion para mi no existe, mas bien, el problema esta
en como entendemos las metodologias en los distintos campos de
trabajo.

(ZE): En el mundo del arte y la ciencia ;como crees que se da o
concibe la relacion entre creacion e investigacion?

(GS): Es que todos, incluso los artistas que estin empezando,
antes de ponerse a pintar, hacer una escultura, una instalacion, de-
sarrollan una idea. Para dar forma a esa idea tienen que ver una
pelicula, ir a un concierto, atravesar un bosque y, estos elementos
que los rodean, en el momento en que los incorporan a su proceso

creativo se vuelven parte de una investigacion.
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El proceso de investigacion creo tiene componentes que son
detonantes de los proyectos y después tiene componentes que son
necesarios para que tu proyecto madure. Entonces hay un proceso
de investigacion que, a diferencia de las ciencias sociales, muchas
veces no citas literalmente pero hay fuentes a las que acudes para
informarte de como hacer un proyecto. Ahora, hay investigacién
conceptual que va a apuntalar tu proyecto desde la parte concep-
tual y también hay mucha investigacion formal: soportes, medidas,
técnicas, herramientas. Por ejemplo, en mi caso, yo trabajé y sigo
trabajando mucho con un laboratorio de foto en México, maquina
nueva que llega ahi, material nuevo, tintas nuevas, procesos nue-
vos, yo los pruebo y veo qué puedo hacer con ellos. Estoy continua-
mente investigando, en ese sentido hay un trabajo de investigacién
muy fuerte.

Hay muchisimos artistas que estan trabajando, por ejemplo, en
proyectos como los que se dan en el MIT (Instituto de Tecnologia
de Massachusetts), donde ciencia y arte estan intimamente rela-
cionados. Hay puntos a los que el cientifico no llega porque hay
esta necesidad utilitaria entre las ciencias, y si algo no es 1til es
como un desperdicio de recursos, de tiempo y de cerebro. Por ello,
muchas veces los investigadores no entran a determinados cam-
pos. El hecho de estar trabajando con los artistas creo que a veces
les abre puertas, se hacen preguntas que no se hubieran hecho. De
la misma manera que el arte funciona, en una galeria o en un mu-
seo, como un agente provocador de preguntas, de la misma ma-
nera funciona el arte cuando se vincula con otras disciplinas. Lo
importante del arte es esta funcién que tiene de ser una actividad
donde se pregunta mucho y se resuelve poco.

(ZE): ;Entonces podrias plantear que la mayoria de los creado-

res hoy investigan, lo hagan de forma consciente o no?

144



(GS): Todos, no hay nadie que no tenga que hacer un minimo
proceso de investigacion, pero probablemente no lo hacen con la
metodologia que algunos piensan que se deberia hacer, porque
como no hay pregunta inicial no sabes a dénde vas a llegar. Tt sa-
bes que quieres hacer una pieza pero no sabes si esa pieza se va a
sostener, cuanto va a durar, inclusive no sabes lo que vas a hacer.
Lo mejor que puede suceder es que lo hagas y después trates de
contextualizar, de ubicar lo que estas haciendo porque no trabajas
con la cabeza, inclusive esta parte de investigacion que tienes en el
proceso no es racional, si queremos establecer un paralelismo con
las ciencias sociales y las ciencias exactas, no funciona igual porque

no hay pregunta inicial.

Vista parcial de la instalacién Cartografia

XXII Bienal Internacional de Sao Paulo, Sao Paulo, Octubre 1996

Fotografia: Archivo del artista
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(ZE): ;Dirias que el arte, mas que ser un objeto, es una forma de
acercamiento?

(GS): Definitivamente yo hablo, sobre esto escribi un breve tex-
to,' del arte como conector entre disciplinas. Para mi hoy, no sé
mafiana, pero hoy estoy muy convencido de que esa es la funcién
del arte: esta posibilidad de conectar la antropologia con la biolo-
gia, ser un conector, es la piececita que falta y ahi se pueden dar
conexiones muy interesantes.

Hoy es una respuesta muy facil decir que el arte existe porque
tenemos que cultivar la parte del espiritu, la parte subjetiva, en fin,
eso es cierto, pero creo que, hoy por hoy, no es una de las razones
del arte. Cuando lo pones en ese lugar lo pones muy cerca de la reli-
gion, de la alquimia. Pero es cierto que se da eso, sucede, pero no es
por eso que tiene que existir el arte. Yo creo que la funcién del arte
ha sido vincular de una manera compleja: disciplinas y actividades
a lo largo de toda la historia. Cuando se pintaban las paredes, la
funcién de esas pinturas no era una funcién artistica, tenia una
funcién distinta de conectar el miedo, con el hambre, con el clima,
con la fauna y con la flora del lugar, por decir algo.

Hoy también el arte es mercancia y existen las galerias, los mu-
seos y las ferias, pero eso es como el lugar donde se exhibe el objeto
artistico como un fetiche. Pero el proceso o los procesos artisticos
creo que son mas importantes y donde radica la importancia —-no
en que alguien sea muy creativo o haya hecho mucha investiga-
cién- sino sobre qué plantea un artista a través de su quehacer y

a partir de su metodologia personal al abordar una problematica

1 Suter, Gerardo (2015) “Opinion y Reunion” en Revista Metal. Memo-
rias, escritos y trabajos desde América Latina, No. 1, en http://papelcosi-
do.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/metal/article/view/211/611
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que lo rodea. El arte se hace la mismas preguntas que se hace la
filosofia, las matematicas... es decir, las grandes preguntas se las
vuelve a hacer el arte no con el afan, creo yo, de responderlas, sino
de volverlas a preguntar en voz alta y compartir la pregunta con
otras personas.

(ZE): Cuando en uno de tus textos* mencionas que hay que
pensar mas el arte como sistema que como estructura, ;a qué te
refieres?

(GS): Porque no puedes pensar al arte como estructura. La estructura
es inamovible, es rigida y el arte es mucho mas organico, es impredeci-
ble. Te puedes encerrar, querer trabajar y no vas a poder trabajar, tiene
que haber algo que haga que ese sistema, en ese momento, se acople, se
amolde de una manera distinta. Lo sistémico creo que es mucho mas or-
ganicoy lo estructural es rigido. El sistema te permite mucha mayor fle-
xibilidad, procesos de trabajo, en general el arte funciona como sistema.

(ZE): ;Para ti qué lugar ocupa la teoria o reflexion tedrica en re-
lacion con la practica artistica?

(GS): No lo digo en el sentido de menospreciar la teoria, pero
histéricamente se habla de modelos tedrico-practicos, ;por qué la
teoria por delante? Para mi eso es una relacién de poder, eso esta-
blece una relacién de poder de la teoria sobre la practica. Una vez,
en un encuentro de educacion artistica, me alegaban: “Da lo mis-
mo, tedrico practico, qué le vamos a mover”, y les digo: “A ver, ste
da lo mismo?, bueno, entonces lo vamos a manejar como practico
tedrico”, “ah no, entonces no me da lo mismo”.

Lo primero que tenemos que hacer es reconocer eso y cambiar

esa relacién de poder. Cuando decidimos rehacer el programa

2 Ver: Suter, Gerardo (2016) “Tres sobrevuelos al campo artistico. Edu-
cacion y procesos creativos”, en Revista Metal, No. 2, pp. 12-18, http://
papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/metal/article/view/181/371
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de la Licenciatura en Artes en la Universidad de Morelos, y asi lo
estamos haciendo en la maestria, lo practico se volvié lo mis im-
portante porque hemos visto que en otras escuelas hay mucha teo-
ria pero no hay una praxis. Primero necesitas la experiencia y des-
pués entender qué sucedid, en los procesos artisticos el quehacer
va por delante. No es que la teoria no sea importante, pero si doy
un taller de Deleuze y les meto a los alumnos un semestre a Deleuze
en la cabeza, después van a querer ilustrar a Deleuze, después van
a querer ilustrar a Foucault. No, mejor pinta, dibuja, trabaja y des-
pués ves qué es lo que piensa Deleuze o qué es lo que piensa Durero
del dibujo, qué es lo que piensa Foucault, o quien sea; qué es lo que
piensan estos autores y entonces qué relaciéon encuentras entre lo
que piensan y tu quehacer.

Uno de los muchos problemas que tenemos ahora es que la teo-
ria estd condicionando el quehacer artistico. Hay un juicio sumario
de la inteligencia hacia lo que debe ser y lo que no debe ser el arte.
Entonces, otra vez la palabra sigue siendo lo que debemos respetar
y el trabajo manual, a diferencia del trabajo intelectual, queda des-
protegido o minimizado.

Lo que pasa es que el ser humano los dltimos cien o ciento cin-
cuenta afios ha crecido en el mundo de la razén, de lo cuantitativo,
en un mundo positivista. Hemos aprendido que todo lo que no es
racional esirracional. Todolo que no puedes explicar onolo puedes
justificar teéricamente queda minimizado. Volviendo a esto que te
estaba diciendo, sobre poner lo tedrico por encima de lo practico,
tienes una bienal de fotografia donde efectivamente hay mas cen-
timetros cuadrados de cédula que de foto, textos mas largos que las
imagenes y dices: “Bueno, mejor hagan la bienal de la cédula”.

Pero la practica no tiene que ver con bueno-malo, con correc-

to-incorrecto, es otro nivel, ahi la 16gica no opera, la razén no ope-
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ra, operan otros valores, otros criterios que tienen que ver con la
obra artistica. Fijate que me cuesta trabajo a veces decirles o ha-
cerles entender a los estudiantes que confien en lo que ellos sien-
ten, porque también es muy facil caer en la charlataneria o en el
chamanismo. Precisamente por ser un punto tan fragil, muy dificil
de sostener y argumentar, quiza por eso, quienes manejan la parte
racional terminan enarbolando la bandera de la victoria.

Es que la obra finalmente no deberia necesitar mayor explica-
cién. Ahi estd todo, es que no se trata de explicarlo, hay que reci-
birlo, hay que tomarlo desde otro lado, no desde la parte racional,
y mira que todo mi pensamiento, todo mi trabajo es muy racional
por mi formacién, pero por eso creo que hay que dejar esto para
ciertas cosas y hay que confiar mas en lo otro. Sin esto, la poesia
hubiera desaparecido del mundo, la musica hubiera desaparecido.
Todas esas experiencias, mas alla de la experiencia estética, tam-
bién transmiten o te colocan en un lugar de gozo que tenemos que
aceptar como algo importante de nuestra vida cotidiana. A veces,
quienes son muy racionales no se pueden dar el gusto del gozo.
También hay una cuestiéon un poco perversa en esta sociedad de
que todo aquello que yo no entienda no lo puedo disfrutar y eso
no es cierto. Al estar sentado en la playa viendo una puesta de sol o
viendo las olas, ti no le pides una explicacion a eso, simplemente te
dejas llevar y hay una experiencia de gozo. Yo creo que eso le falta
mucho a la sociedad contemporanea, disfrutar el arte, inclusive un
arte politico, algo crudo que sea emocionalmente fuerte pero que te
llegue por las fibras sensibles y no por las racionales.

También me interesa mucho que desde el arte podamos generar
un pensamiento, por eso es que me interesan tanto los textos de los
artistas, por eso es que me interesa tanto un pensamiento latinoa-

mericano, porque nuestra realidad es otra. En México nos hace falta
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gente que escriba para generar un pensamiento propio, no un pen-
samiento europeo, anglosajon, porque nosotros vemos la realidad de
otra manera, vemos el arte de otra manera, nuestra vida es distinta
y tenemos que generar un pensamiento distinto. En México a veces
hace falta, sobre todo en el campo del arte, muchisima gente que tra-
baje en serio y que piense en serio, que cuestione en serio.

(ZE): ;Cual es la posibilidad o papel que tiene el texto para la
creacion artistica?

(GS): Creo que es fundamental. Yo, por ejemplo, a la hora de es-
cribir un proyecto nuevo, para presentarlo y que alguien entien-
da qué es lo que estoy haciendo, tengo que citar mis referencias.
Ahora estoy armando un texto o un proyecto que viene desde Fray
Bartolomé de las Casas, pasando Joseph Conrad, hasta Coppola.
Eso es lo que me estd ayudando a mi a armar el proyecto, para mi
esto son las citas que uno hace o el equivalente a las citas de un
trabajo de investigacién cientifico. Yo cito una pelicula porque un
fragmento es importante, la novela de Joseph Conrad, los textos de
Fray Bartolomé de las Casas, el texto de Las venas abiertas de América
Latina de Eduardo Galeano, en fin, una serie de elementos que en
mi caso, en el caso de un artista visual, todo eso se convierte en
imagenes que después reinterpretas y le das una salida: haces otra
pelicula, una serie de fotos o terminas hasta haciendo un libro o
escribes. Pero en esta parte de la investigacién que hago busco las
mal llamadas fuentes de inspiracién, que en realidad son fuentes
de investigacion.

(ZE): ;A qué crees que se deba que hoy estén apareciendo mas
programas académicos, maestrias, doctorados y proyectos de pro-
fesionalizacion en arte?

(GS): Yo creo que hay un reconocimiento social mucho mayor

del arte, una necesidad de ser incluyentes en términos de las ins-
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tituciones. También lo veo como una cuestién politica de resolver
un problema, es mds facil tener a cuatrocientos chavos metidos en
una universidad que tenerlos fuera, es mas facil tener estudiantes
con una beca, aunque sea de quinientos pesos, semi controlados,
que tenerlos fuera, también eso politicamente no lo podemos de-
jar de lado. Luego, adicionalmente, creo que quienes estamos en
el medio hemos hecho muchisimo por lograr esos espacios, todas
estas negociaciones con las universidades, yo llevo casi diez afos
tratando de modificar reglamentos, negociando con los cientifi-
cos, pidiendo que me tomen la equivalencia entre el SNI (Sistema
Nacional de Investigadores) y el Sistema Nacional de Creadores
de Arte (SNCA), todo eso ya lo hemos hecho y somos de las pocas
universidades (UAEM) que han logrado esa equivalencia. Y es que
estamos al nivel de los doctores aunque no se tenga doctorado, si
tienes maestria y eres parte del Sistema Nacional de Creadores de
Arte eres como doctor, al menos nosotros aqui en la universidad asi
hemos logrado tener ese reconocimiento.

Hablando de apertura de programas, yo fui el primero que se
recibi6 en Espafia de un programa de produccién e investigacion
artistica, cuando se abrid ese programa me esperé a que lo echaran
a andar y me cambié de un doctorado a otro para titularme en pro-
duccidn, de todas maneras tuvimos que escribir una tesis doctoral
pero la intencién era tener ese respaldo para que en México lo pu-
diera hacer equivalente.

De hecho, la maestria que creamos se llama “Maestria en Pro-
duccidén” porque todos los que integramos lo que se llama el Nicleo
Académico Basico de la maestria somos miembros del Sistema Na-
cional de Creadores de Arte (SNCA), no hay ninguno del Sistema
Nacional de Investigadores (SNI). Esto para CONACYT (Conse-

jo Nacional de Ciencia y Tecnologia) imaginate lo que implica, y
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para nosotros es un logro importante que hemos tenido. Si se han
abierto muchos espacios pero no se abren solos y llevamos diez
afios tratando de abrirlos.

(ZE): Retomando lo que planteas sobre la metodologia en el
arte como algo personal, individual, una estrategia, entonces, ;se
puede ensefiar a producir arte?, y siguiendo la linea de esta pre-
gunta: ;qué permite, qué herramientas, estrategias o qué detona
en los creadores estudiar una maestria a través de un programa
como el de la Maestria en Produccion Artistica (MaPA) en el que
t participas?

(GS): El otro dia estuve en un congreso en la UNAM sobre edu-
cacion artistica y precisamente surgi6 la misma pregunta. Yo creo
que es un fraude si alguien dice que va a formar, que va a hacer
de alguien un artista. Es como decir, y siempre pongo el mismo
ejemplo, que alguien por estudiar educacion fisica va a ser un exce-
lente futbolista, no vas a formar un Messi en una escuela de fatbol.
Creo que lo que si puede hacer una escuela de arte es formar bue-
nos técnicos, acercarle al estudiante informacion a la que en otras
condiciones le seria muy dificil tener acceso, acelerar el proceso de
conocimiento de las herramientas, de los lenguajes, del trabajo con
materiales, activar las neuronas de la creatividad y la sensibilidad.

En la maestria (MaPA) ahora estamos convencidos de que no es
nuestro trabajo meternos en la calidad de la obra, hay gente que no
va a ser un gran artista pero tiene que ser un buen profesional, y
eso es lo que nos importa, que sea competitivo, que entienda cudles
son los procedimientos. Porque hoy en dia si td no eres un profe-
sional del arte, si no sabes cémo lidiar con las instituciones, si no
construyes un pensamiento propio, los curadores te comen vivo, te
usan; sino entiendes la funcién del mercado, te usan y te desechan

a los pocos anos; si no sabes escribir, no vas a poder pedir ningin
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apoyo privado o publico, o no te vas a dar a entender con tus cole-
gas. Entonces, la maestria constituye todo un trabajo basicamente
de profesionalizacién de una actividad.

Yo creo que en general las escuelas de arte tienen que empezar
a ser un poco mas humildes en ese sentido y no vender espejitos.
Estar consciente de que los estudiantes tienen que estar bien pre-
parados. Antes de plantear la problematica “investigacion-crea-
cién-metodologia-estrategia”, como lo quieras llamar, la persona
que se esté formando tiene que haber llegado a un punto de desa-
rrollo que le permita incorporar este tipo de dudas o problemati-
cas a su quehacer cotidiano. Antes de decir que estamos haciendo
investigacion tenemos que haber investigado, antes de decir que
estamos haciendo creacion tenemos que haber creado, para efecti-

vamente estar embebidos de ese tipo de actividades.

Vista parcial de la instalacién Epilogo / Prélogo
Museo Universitario del Chopo, Ciudad de México, Mayo 2010
Fotografia: Archivo del artista

153



Tampoco podemos generalizar, es distinto el caso de la educa-
cién artistica que se da en una casa de la cultura, en una univer-
sidad, en un posgrado, hay que dejar claro desde qué plataforma
estas hablando y a quién le estas hablando.

(ZE): Partiendo de esto altimo que mencionas ;cual es hoy el
perfil de quién ingresa ala maestria?

(GS): Para eso hacer entrevistas es muy bueno. Tuvimos el caso
de una persona, el semestre pasado, que dijimos “a este cuate me-
jor lo contratamos para dar clase”, porque ya estaba del otro lado,
se iba a aburrir, ya tenia maestria. Digamos que la edad es muy im-
portante y los antecedentes, evidentemente tienen que estar fami-
liarizados con el mundo del arte, tener una propuesta interesante,
ser creativos. También tienen que saber escuchar porque, después
de cierta edad, es muy dificil quitarles los vicios.

(ZE): A la Maestria en Produccion Artistica (MaPA) ingresan
tanto estudiantes recién egresados de una licenciatura como ar-
tistas con mas de trayectoria y trabajo, en ambos casos ;qué sien-
tes que provoca en los creadores hacer esta maestria?

(GS): Lo que hemos visto, poco a poco nos vamos dando cuen-
ta de eso, es que no a todos les funciona la maestria. A quien mas
le funciona es a los que llevan un afio fuera de la licenciatura y es
con los que puedes trabajar mas. Los que ya tienen una obra, que
ya saben lo que quieren hacer y ya lo han hecho, ellos ya no fun-
cionan mucho en el programa. Hay muchisimos que estan por el
titulo y eso no le funciona al programa porque entonces el trabajo
que haces, profesionalizante, con los chavos que estan saliendo de
una licenciatura, es distinto al que puedes hacer con alguien que
ya tiene sus kilémetros recorridos, para esa gente no funciona este
programa, porque, mas bien, el programa es de formacion.

También nos dimos cuenta que a nosotros no nos interesa que
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aprendan a pintar, ese no es el programa. También nos quedd claro
que esto no son las becas del FONCA (Fondo Nacional para la Cul-
tura y las Artes), no damos becas de produccion. Ha sido un proble-
ma que la gente entienda que no se le da una beca al estudiante, en
el caso de los programas inscritos en CONACYT (Consejo Nacional
de Ciencia y Tecnologia) la beca la tiene el programa y nosotros le
damos su lanita a todos. En realidad, el programa tiene una beca,
no los estudiantes. En un principio pensamos que podia funcionar
como si fuera el FONCA, como beca de produccién, pero el progra-
ma lo hemos estado ajustando para que no solamente la produc-
cién de la obra sea la parte importante, sino este posicionamiento
de la obra en la cuestion de gestidn, los espacios, exponerla, poder
escribir un texto reflexivo sobre todo esto.

Hemos trabajado muchisimo para que ese texto que acompaina
el proceso no sea una tesis de investigacion, ni tenga la estructu-
ra de una tesis de investigacion, que si respete ciertos criterios en
cuanto a como citar, como armar el texto, pero no puede ser una
tesis de investigacion porque en ningiin momento se plantean los
objetivos que tiene una tesis de investigacién. El documento debe
ser mas un documento de artista, un texto de artista, una reflexion
sobre la obra.

Todo lo que teniamos en un principio pensado, con el nuevo ajuste
de plan de estudios, se ha tenido que mejorary darle un giro al progra-
ma. Sigue siendo un programa donde el corazén es la obra, pero ya no
podemos estar perdiendo tiempo en ensefiarles a fotografiar, a pintar;
no es una maestria de ese tipo, se enfoca en hacer profesionales en
otro sentido y ya hemos tenido, con cada generacién, resultados sor-
prendentes. Cada generacion es distinta, pero te das cuenta de a quién
le sirve y a quién no le sirve. Trabajar con gente a la que no le sirve es

muy desgastante para unoy para el resto de los compaiieros.
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(ZE): Si la maestria es profesionalizante y una parte de la pro-
fesion artistica hoy parece estar ligada al mercado del arte y a tra-
tar con los curadores, ;qué herramientas proporciona o como se
aborda el tema del mercado de arte en la maestria?

(GS): Ultimamente esto ha sido un tema recurrente con varios
colegas de distintas disciplinas y es que, cuando nosotros empe-
zamos, ninguno se planted como prioridad la idea de entrar a un
museo o galeria. No trabajdbamos para eso, si queriamos exponer,
que nos publicaran un trabajo, pero no era esta ansiedad por en-
trar al circuito del mercado. La produccién artistica, yo creo que
hasta los afios noventa, iba por otro lado, el interés era otro. Pero
en el momento en que empiezan las ferias, en que empiezan todos
estos trabajos curatoriales, la intervencién externa, en el momento
en que el mercado corta la produccién artistica de una manera que
ya no sabes si lo que estas comprando es arte o qué estds compran-
do, ya todo se desvirtia. El problema es cdmo, como joven artista,
haces para cerrar los ojos ante eso si eso es lo que parece que real-
mente cuenta.

Por eso lo que tratamos de hacer es que los estudiantes estén se-
guros de lo que estan haciendo para poder dialogar con un curador,
con un director de museo. Estar seguros para que no les digan: “sa-
bes qué, esta padrisima tu silla, pero amarilla no me gusta porque
la temporada otofio invierno va a ser verde o azul”. Por ejemplo, en
el caso de una bienal, se metieron tanto los curadores en la obra de
los artistas que fue un proyecto de los curadores, no un proyecto de
los artistas. Y los artistas también, lo entiendo, con tal de exponer
hacen lo que los curadores dicen, porque todos, en su momento,
quisimos ser ricos y famosos.

Ademas el curador es un intermediario con mucha labia, repre-

senta otra vez el poder de la palabra, del trabajo intelectual sobre
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el trabajo manual. Ademas es el interlocutor ideal con el mercado
y con los museos, con los coleccionistas, con las instituciones. Pero
los curadores ahi estan, entonces vamos a ver qué actitud podemos
tomar nosotros y nuestros estudiantes frente a ellos, y lo mejor que
pueden hacer es estar conscientes del trabajo que estan haciendoy
que tienen que producir lo que ellos quieren y no lo que el mercado
necesita. Que ahi es donde muchos caen y terminan produciendo
lo que el mercado pide o lo que es trendy.

(ZE): En muchos casos CONACYT exige como resultado final
de una maestria presentar una tesis, ;como ha respondido CONA-
CYT ante el hecho de que en la maestria se produzcan textos ar-
tisticos, procesos creativos y obra, como han justificado esto ante
dicha institucion?

(GS): Como nuestro programa es profesionalizante, en este caso
los estudiantes no tienen que escribir una tesis, sino que tiene que
haber un producto final vinculado a la profesion que ta estas tra-
tando de perfeccionar. Como no es un programa de investigacion,
los lineamientos o “marco de referencia” que maneja CONACYT es
distinto para este tipo de programas y las exigencias son otras. Hay
otras exigencias, tiene que ver mds con vinculacién con la sociedad,
tienes que estar en contacto con instituciones, con empresas, en fin,
tener una red mas amplia no solo con las universidades, sino con el
campo profesional y el resultado de tu maestria. En nuestro caso es
la obra expuesta pero puede ser también una bitacora de trabajo. Son
muchas las modalidades con las cuales te puedes titular segin CO-
NACYT, nosotros establecimos que fuera la obra y un texto reflexivo
para acompafarla. Los primeros afios eso fue mas dificil, al inicio el
texto parecia casi como un texto de investigacion, entonces lo ajus-
tamos todo. El problema que tenemos ahora es la valoracién de esa

obra final, cémo valoras esto, y ese es un problema de todas las artes.
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(ZE): ;Y ustedes como lo han hecho, qué parametros han esta-
blecido para evaluar todo un proceso de creacion artistica?

(GS): Dentro de lo subjetivo de una obra, lo que tratamos de eva-
luar es ciertos indicadores objetivos, como si el estudiante cumplié
en clase, entregd los ejercicios, avanzé. Ya si le sali6 feo o le salié
bonito, ese es otro problema. Pero cdmo estuvo la museografia,
cémo estuvo su relacién con el lugar donde expuso, en fin, todos
estos indicadores que nos permitan a nosotros entender que algo
aprendid. Por eso no nos metemos tanto con la obra, no puedes de-
cir “es bueno” o “es malo”, aunque si te das cuenta cuando una obra
funciona o no funciona. Los indicadores que se manejan son, den-
tro de la subjetividad, mas o menos objetivos. Ademas elaboramos
rubricas, que después eso se traduce a nimeros, pero en realidad
son valoraciones con criterios de “satisfactorio”, “no muy bueno”,
“insuficiente” y con un conjunto de reactivos donde ademds son
cinco evaluadores, entonces después de cinco evaluadores, diez re-
activos, tienes cincuenta resultados, todos cruzados, que te arrojan
algo muy cercano a lo que es. Tenemos que crear también las he-
rramientas para evaluar.

(ZE): ;En qué otros aspectos se ha transformado el enfoque ini-
cial de la Maestria en Produccion Artistica (MaPA) y, hoy, al Na-
cleo Académico Basico del programa qué le gustaria cambiar o
hacia donde desean llevar la maestria?

(GS): Primero pensdbamos que el proyecto que iban a desa-
rrollar los estudiantes efectivamente era de dos afios, y nos di-
mos cuenta que no, que hay que trabajar de otra manera. Un
poco por la propia experiencia nuestra, un proyecto que va mas
alla de un afno no lo puedes sostener, a los pocos meses ya estas

harto del proyecto, pensar en un proyecto a dos anos es muy

dificil.
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El siguiente paso es tratar de hacer todo un poco mas dindmico
dentro de la estructura rigida que nos plantea la universidad, tratar
de hacer el programa mucho mas transversal, sobre todo entre las
materias, entre los semestres. Revisarlo horizontal y verticalmente,
porque algo que para mi es fundamental, y lo he tratado de imple-
mentar tanto en la licenciatura como en la maestria, es generar un
espacio que tiene que parecerse mucho al espacio donde te vas a
desarrollar profesionalmente. Por eso, tenemos que encontrar la
manera para que donde se desarrollen los alumnos se parezca mu-
cho a nuestros talleres de trabajo porque, si no es asi, estds hacien-
do algo que después no lo vas a poder replicar afuera. Replicar lo
de afuera adentro del programa de maestria y tratar de encontrar
dindmicas de trabajo al interior que no se disparen de lo que suce-

de fuera, yo creo que ese es uno de los grandes retos.

Vista parcial de la instalacién Equivalencias
Fototeca de Nuevo Leén, Monterrey, Octubre 2013
Fotografia: Archivo del artista
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Necesitamos también contar con la posibilidad de tener mas
gente dentro, poder contratar mas Profesores de Tiempo Comple-
to (PTC) y encontrar un modelo que nos permita, administrativa-
mente, que eso no lo hemos logrado, tener talleres intensivos que
curricularmente se puedan contabilizar. Porque podriamos tener
talleres de dos meses, cuarenta horas, treinta horas o veinte horas,
invitar a alguien que de un taller, que trabaje con los estudiantes,
después rotarlos, pero ahi tenemos un problema mas bien admi-
nistrativo que no hemos podido resolver, pero todo es perfectible.

(ZE): ;Qué cambia en ti como creador, en tu manera de trabajar,
elhaber cursado una maestriay un doctorado, pasar del ambito de
la creacion a la investigacion, ser profesor, hacer programas y ser
parte del equipo fundador del programa de MaPA?

(GS): Si no lo entendiera todo como parte del proceso creativo
no podria estar ahi. Para mi, todo eso que hago me divierte de la
misma manera que me puede divertir estar haciendo una pieza.
Porque implica estar modelando algo que después va a influir en
mi proceso creativo. A mi siempre me interesé meterme a la cabeza
delos que estan creando, eso me interesa mucho de los estudiantes,
tratar de entender por qué quieren hacer algo, ;qué es lo que les de-
tona querer hacer eso, cdmo lo quieren trabajar, cdmo quieren lle-
gar hasta donde quieren llegar? En otros artistas también me inte-
resa saber cdmo hicieron, cémo se les ocurrié llegar ahi. Eso, como
es inexplicable, me fascina, entonces, el poder tener a la mano un
espacio donde yo pueda platicar con otros y tratar de entender esa
experiencia para mi es suficiente, porque también me permite en-
tenderme y entender mis procesos, lo veo como una extension de

mi propio proceso creativo.
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Afectos, convivencia y educacion artistica
Magali Lara

Estudiaba el Doctorado en Ciencias Antropoldgicas en la UAM-1z-
tapalapa cuando conoci a la artista Magali Lara (Ciudad de México,
1956). En uno de los coloquios de este posgrado ella fue lectora de
uno de los capitulos de la tesis titulado: “La cuestién del arte”. El
intercambio que sostuve con ella suscitd nuevos cuestionamientos
y perspectivas respecto al arte, exploré el trabajo de mds artistas
contemporaneos, se revelé un universo distinto que me sorpren-
dié. Tras el coloquio, Magali me abrié las puertas de su taller y bi-
blioteca, compartié conmigo sus ideas, experiencias, sentir y for-
ma de vivir el arte.

Conocer a la pintora representd un acercamiento entre el mun-
do artistico y el académico. Dicha aproximacién dio pie a un reen-
cuentro con el mundo del arte, no solo desde la dimensién tedrica,
sino a partir del quehacer de los artistas, su manera de pensar y
producir. Asi como el contacto con la creadora me ayudé a vincular
arte y academia, a través de ella pude conocer a las artistas Miner-
va Aydn, Lorena Wolffer y Minerva Cuevas. Magali Lara posee la
habilidad de generar encuentros e intercambios entre personas,
proyectos e instancias, ello probablemente debido a su capacidad
para moverse entre universos distintos y articularlos desde el arte.

Esta artista, formada en la Escuela Nacional de Artes Plasticas,
San Carlos, realiza su primera muestra en 1977, desde entonces ha
construido una amplia trayectoria que incluye exposiciones na-
cionales e internacionales. También ha sido becaria del Sistema
Nacional de Creadores de Arte (SNCA) del FONCA. A su trabajo

se suma el desempenarse como docente en la Facultad de Artes de
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la UAEM, revisar y desarrollar planes de estudio, tutorar artistas,
participar como ponente en diversos foros, gestionar proyectos y
continuar produciendo su obra.

Magali pertenecié a una generacién marcada por la aparicién
de grupos artisticos que, en los afios setenta en México, rompieron
con las formas tradicionales de hacer arte, experiment6 con mate-
riales, soportes y espacios de presentacion y circulacion de la obra,
incluso ella fue parte del grupo Mar o. Si bien hoy tiene una carrera
individual importante, continua explorando otras formas de pro-
ducir arte y desarrollando proyectos en colaboracién con otros ar-
tistas. En 2012, junto a un grupo de artistas-profesores, crean el
programa de la Maestria en Produccién Artistica (MaPA) en la Fa-
cultad de Artes de la UAEM en la ciudad de Cuernavaca, Morelos,
en la que actualmente sigue participando. La artista nos comparte
en esta entrevista el recorrido que la llevé del ambito artistico al
académico, asi como las experiencias, estrategias, posibilidades,

retos y negociaciones que implica moverse entre ambos.

Zaira Espiritu (ZE): ;Qué te llevé a combinar la practica artisti-
ca conla docenciay el quehacer académico?

Magali Lara (ML): La verdad fue circunstancial, yo me dedicaba
a ser artista y habia trabajado en la gestion. En San Carlos, en el
plantel de Xochimilco, fui la primera directora de difusién cultural.
Entré a dar clases de manera casual, primero, cuando me dieron
la beca del Sistema Nacional de Creadores, como retribucién uno
tenia que dar talleres en provincia, comencé con eso y me gusto.
Después, Gustavo Pérez Monzodn, que era maestro en el Centro
Morelense de las Artes (CMA), me pidié que lo sustituyera, lo hice
y me diverti. A la par, estaba por abrirse la Facultad de Artes de la

UAEM y su director Jestis Nieto me tenia en la lista de maestros
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que queria dieran clase, pero yo no estaba muy interesada. Tras la
muerte de mi papa fue que acepté dar clases. Al principio no te-
nia ni la licenciatura, me aceptaron en la facultad porque en aquel
momento habia la posibilidad de ser profesor por tu curriculum,
después todo se estructurdé mas, concursé por una plaza de tiempo
completo y la gané. Teniendo la plaza vi la posibilidad de regulari-
zar mi situacion académica, hice la nivelacion paralalicenciaturay
luego la maestria en artes. Me fui comprometiendo mas con lo aca-
démico, todo esto me parecid interesante, en especial impartiendo
talleres en los que implementé una metodologia distinta con la que
me fue bien.

Me correspondid hacer un primer proyecto de Plan de Estudios
para la licenciatura, que se trabajo basandonos en las experiencias
personales. Coordiné todo lo relacionado con el Eje Basico de la li-
cenciatura, para el que escogi maestros con los que armaba bloques
disciplinarios, por ejemplo, Ale De la Puente con Grace Quintanilla
ese era un bloque, entre otros. Armé bloques muy buenos desde un
enfoque experimental, que si funcionaban, siempre y cuando hu-
biera alguien que los coordinara, pero llegd el momento en que me
quitaron la coordinacién y esto cayd en picada.

(ZE): Has estado en la Facultad de Artes desde que se fundo,
convivido con varias generaciones de estudiantes y seguido to-
dos los procesos de cambio en los planes de estudio, con toda esta
experiencia, ;consideras que es posible ensefiar a producir arte o
qué puede brindar una escuela de arte?

(ML): Creo que si se puede ensefiar a producir, que sea bueno o
malo ya es otra cosa, pero que tenga un cierto nivel de consistencia
la produccién eso si se puede orientar. En una escuela no se ensefia
a ser artista, pero si puede clarificar qué tipo de artista te gustaria

sery qué tipo de artista eres, la escuela ensefia muchas cosas: ubica
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las preguntas de tu generacién. Por ello es importante poner pri-
mero el didlogo entre compafieros que con los maestros. Creo que
COmo maestro es interesante tener un grupo con preguntas seme-
jantes, pero la labor del profesor es dar distancia a las preguntas
para que puedan ser vistas desde otra perspectiva, porque luego
son dadas como si fueran eternas, pero no lo son, cada pregunta
siempre estd puesta en un contexto especial.

La escuela también te ensefia a ser lector de textos, imagenes y
de uno mismo. La escuela en estos momentos es un paso necesario
para entrar en el mundo profesional, pero este mundo lo veo ambi-
guo: por un lado hay verdadero profesionalismo, pero también hay
un vinculo tan fuerte con el dinero y con la recompensa inmediata
que el eje del trabajo no esta puesto en la creatividad y la afectivi-
dad; es diferente a cuando yo estudié, lo afectivo y lo underground se

han ido perdiendo por estar tan atentos a la ganancia inmediata.

Magali Lara, Fotografia: Archivo de la artista
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(ZE): ;Qué se gana y qué se pierde con la profesionalizacion del
arte?

(ML): Se gana eficacia, presencia y competitividad, pero se pier-
de el tiempo necesario para construir la obra, porque esta no cuaja
siempre de la misma manera. También se disuelve la parte afectiva
y este crear desde el no saber exactamente para qué, desde la in-
certidumbre, lo cual es muy util. Tener éxito profesional no creo
que necesariamente te niegue el acceso a esta parte, a esto que se
construye desde el taller y desde la vocacidn, la profesionalizacidn,
por otro lado, a veces parece concentrarse en que te vean y que te
descubran ya, pero es la mirada del otro la que te descubre, ya no
es tu trabajo el que le va dando su propia estructura y manera de
situarse.

(ZE): Retomando tu respuesta anterior ;Qué ofrece la Maestria
en Produccion Artistica (MaPA) a quienes ingresan, qué tipo de
artista busca formar o profesionalizar?

(ML): Primero, nos interesa desestabilizar eso que los alumnos
creen que son como artistas, para asi encontrar lo que realmente
estd en su trabajo. La maestria también estd muy enfocada en el
proceso, en que los estudiantes puedan hacer una investigacion y
experimentacion. Son dos ahos de mucho rigor, para que se atrevan
a hacer algo en un tiempo privilegiado. Tanto para Gerardo Suter
como para mi, la ventaja de la maestria es poder hacer cosas que,
al no buscar una remuneracién econémica tan pronta, les permi-
ten justamente experimentar y profundizar, acompafados por un
grupo que permanece dos aflos y junto a maestros que son artistas.

Al principio de la maestria hubo problemas porque todos los
maestros tenfamos ideas diferentes y los alumnos querian dar una
respuesta consensuada a todas estas opiniones, pero no se trata de

tener una postura unificada, sino que cada alumno construya su
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propia idea a partir de un “estira y afloja” con los temperamentos
de los maestros, que unos seran mas dulces que otros, para que
cada uno tome sus propios riesgos. Creo que hay otra ventaja mas,
te obliga a ordenar el proceso de manera escrita para que te quede
claro que empiezas de una manera y terminas de otra, que el traba-
jo dé las pistas y no un supuesto de lo que se estd haciendo.

(ZE): ;En MaPA como conciben la investigacion artistica?
¢Comohanlogradolegitimar el tipo de produccion e investigacion
que hacen en la maestria ante los parametros de instancias como
el Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia (CONACYT)?

(ML): Que las instituciones académicas comprendan lo que ha-
cemos es la madre de las batallas. Seguir un modelo tradicional de
investigacion considero que es una equivocacion que cuesta carisi-
mo, deja a los artistas en una tierra de nadie, los indicadores diran
maravillas, pero los productos son espantosos. Creo que la clave, en
nuestro caso, ha sido generar un proceso practico de taller donde
se construyen conocimientos comparables a la investigacién. Una
investigacion visual no se hace con palabras, estd hecha con obje-
tos y bocetos, con plataformas distintas, tiene un sentido practico
y de construccidn; pero hay un texto que la acompafa, la avala con
palabras, y funciona como un indicador que da cierta tranquilidad
a las instituciones. Si bien, en este sentido, hay gente que puede
expresarse por escrito sobre su trabajo en términos muy profesio-
nales, es necesario mantener un equilibrio, por eso esta maestria
tiene en cuenta que hay una parte de caos en el proceso de crear,
una parte intuitiva que no se puede medir, sino consideraramos
esto estariamos echando a perder artistas, en lugar de darles una
posibilidad de expandirse y construir lo que quieren.

También es importante decir que quiza no todos nuestros alum-

nos de maestria van a terminar en esos dos anos, hay muchos pro-
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yectos que quiza no veamos del todo concluidos, sin embargo, si
se logra mucho en cuanto al propio proceso de creacion y experi-
mentacion de una idea, adquieren capacidades para la autogestion
y construir algo mucho mas personal, que no se guia por copiar
modelos exitosos, que es lo que hicieron algunas otras escuelas de
arte. Hace unos afnos varias escuelas decidieron irse a lo conceptual
porque crefan que era lo que pegaba, se guiaron por tendencias, y
perdieron este trabajo de seguimiento practico para construir poco
a poco desde el taller, que es lento, pero hay que darle prioridad.

(ZE): Los resultados de una maestria se pueden medir a través
de indicadores como las calificaciones o entregar una tesis, pero
a nivel emocional e intuitivo ;C6mo perciben lo que esta pasando
enlaobrade estos creadores? ;Como indagan o se acercan ustedes
como maestros a esta dimension un tanto intangible de la produc-
cion?

(ML): Es un trabajo que se da a lo largo de los afios, uno ve cémo
la gente da vueltas y vueltas, luego comienza a tener seguridad y
se arriesga. Para mi otro indicador, de que esta sucediendo algo
interesante en un artista, es ver que su trabajo empieza a tener co-
herencia y desarrolla una mejor técnica, hay mayor fluidez.

(ZE): ;Qué tipo de retos consideras experimentan quienes in-
gresan a la maestria cuando comienzan a crear en un contexto
académico? ;Ustedes desde qué parametros evalian el proceso y
la obra de sus estudiantes?

(ML): Es dificil, la experiencia y seguridad de ser artista cuentan
mucho. Hay cosas que no te gustan pero son buenas, creo que es
necesario tolerar las diferencias. Quienes somos profesores en el
programa hemos sido jurados y miembros del Sistema Nacional de
Creadores, eso nos ha ensefiado que hay gente que tiene mucha

obra pero no sabe a dénde va, y hay otros que tienen muy claro el
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concepto pero la obra no. Hay que hacer una especie de medicioén
para saber qué es lo mas fuerte o endeble en el trabajo de alguien.
Quien aplica a una maestria en general tiene ganas de convivir, el
grupo es una de las herramientas mas fuertes para aprender y si-
tuarse, la gente que quiere ser parte de un grupo por dos afios hace
notar su interés por tener esa comunicacion. La maestria cuenta
con artistas que somos mas o menos de prestigio, ser creadores con
experiencia nos facilita ver el trabajo de los otros y tener paciencia.
Ahora, no siempre los maestros coincidimos respecto al trabajo de
los alumnos, ha habido pleitos fuertes, creo que eso es caracteristi-
co de las escuelas de arte: siempre hay mucho movimiento y eso es
bueno, porque hay espacio para la discusién.

(ZE): ;Han encontrado un mecanismo o herramienta de eva-
luacién?

(ML): Si claro, estamos llenos de ribricas que evaltan cosas
practicas como las asistencias, puntualidad, eficacia en los trabajos,
adelantos en las propuestas, etcétera. Pero también, en segundo y
tercer semestre, Edna Pallares y yo, que nos encargamos de la parte
mas creativa, desarrollamos rubros para considerar la creatividad y
darle formalidad a este aspecto. La otra parte consiste en seguir la
maduracién y seriedad de los proyectos.

ZAI: ;Qué tipo de acercamiento a la realidad permite la crea-
cion artisticay en qué es distinto de lo que se puede lograr desde el
ambito académico?

(ML): El ambito académico esta regulado por la verticalidad de
su estructura, por ejemplo, el que tiene grado de Doctor se supone
que es mejor que el estudiante, en el arte no es necesariamente asi,
puede que el estudiante sea mucho mds talentoso que todos sus
maestros y tenga muy pronto una obra prodigiosa. No quiero decir

que en el ambito académico no pase, pero pasa menos porque tie-
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nes que escribir de una manera, tener lecturas especificas, el marco
tedrico debe tener cierta forma, son cosas que uno aprende en la
academia. Creo también que el arte si tiene una conexién con la
vida diaria, con su caos y subjetividad, en la academia esto muchas
veces se pierde, aunque parta de una experiencia real, a la hora de
traducirla se va limpiando y va abstrayéndose para hablar de cosas
que son “pertinentes” en cuanto a conceptos, pero que en la vida
real hay que volver a ensuciar.

(ZE): ;Qué te ha permitido el poder transitar entre el campo ar-
tisticoy el académico?

(ML): A mi, que me importa mucho trabajar en el aula con los te-
mas de la experiencia de género y el sexo, se vuelve mas complicado
abordarlos ahora que son temas muy revisados en la academia, uno

tiene que afinar el oido para replantear ideas que se han impuesto.

’

Estudio de Magali Lara, Fotografia: Archivo de la artista
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En la cuestion del arte, si ti vienes de un lugar como Morelos,
lo que necesitas que el arte sea es muy diferente a lo que se valora
en la Ciudad de México, y es necesario que, desde lo local, algunas
ideas y contenidos se tengan que aprender de nuevo y sensibilizar-
se. Por otro lado, creo que la parte académica ayuda a situar de una
manera precisa conceptos, como, por ejemplo, el término cultura,
entenderlo permite hacer una evaluacién cultural del alumnado sin
prejuicios, pero también me da la posibilidad de evaluar cémo un
tipo de cultura crea prejuicios que limitan a los alumnos en cosas
tan importantes como hacer composicion, porque todo lo miden
desde la pantalla y no existe la experiencia de situar la vision de las
cosas a través de los ojos. Claro, saber todo esto de forma tedrica es
muy atil.

(ZE): ;Para ti como dialogan la parte tedrica y la creacion artis-
tica?

No siento que la teoria sea muy diferente de la practica artistica,
paramilaidea deleer teoria e historia del arte o tener una reflexién
del entorno es basico. Cuando estudiaba en San Carlos, ahi estaban
tedricos como Juan Acha, Néstor Garcia Canclini quienes daban
unos cursos y también estaba Felipe Ehrenberg, laidea era estar en
didlogo, todo eso me ha interesado siempre y he visto que da resul-
tado. La teoria y la creacién no estan separadas pero tienen que ver
con dos mundos distintos. En lo académico existe una parte muy
burocratica, el aparato de poder y los dispositivos de vigilancia son
fuertes —requieren que uno siempre esté peleando por el uso de la
imaginacién y la creatividad— pero también me ha dado un lugar
para reflexionar sobre lo que yo pienso del arte.

(ZE): ;Por qué es importante generar conocimiento a través del
arte? ;Por qué es pertinente tener un programa de maestria en

produccion artistica?
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(ML): Llama mi atencién que instancias como CONACYT estén
forzando la implementacién de ciertos modelos educativos en am-
bitos artisticos que castran el proceso de creacion. Ante esto, lo que
ha funcionado en MaPA (Maestria en Produccion Artistica) y en la
Facultad de Artes, es que hay artistas activos que hemos logrado
cosas importantes, como que CONACYT reconozca las equivalen-
cias entre realizar un doctorado y ser parte del Sistema Nacional
de Creadores de Arte. Somos de las facultades que mayor cantidad
de artistas activos tiene, esto genera una légica de trabajo que a
CONACYT le parece razonable, porque ademds somos artistas que
hemos leido y tenemos la capacidad de encontrar los términos y
argumentos para justificar el programa ante estas instituciones.

Ya que muchos de los profesores en la maestria pertenecemos
a la generacion de los afos setenta, sabemos utilizar el lenguaje
académico pero también nos interesa criticarlo; no porque uno
sepa de semidtica entonces la semidtica se vuelve Dios, sirve has-
ta cierto punto, pero aquel que analiza constantemente la obra no
necesariamente hace la mejor pieza. Desde nuestra experiencia
como artistas hemos visto muchos cambios, en los afios setenta las
universidades eran jévenes y propositivas. Hoy, la parte de la pro-
duccién de conocimiento, impuesta por los indicadores de la ONU,
estd basada en un modelo neoliberal, por eso hay que estar muy
atentos respecto a cuales son los posibles fracasos que puede pro-
piciar la aplicaciéon de determinados lenguajes relacionados con
la generacion del saber. Ademas, vivimos en una época en la que
requerimos hacer algo para que colectivamente no nos sigamos de-
primiendo, necesitamos construcciones sociales que reivindiquen
lo afectivo, no sélo por parte de los artistas, sino en general hacen
falta acciones especificas. En este sentido, el arte siempre tiene una

parte muy vital.
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(ZE): ;Cuales son hoy los encuentros y desencuentros entre
creacion artistica, educacion y mercado?

(ML): Primero, creo que hay una marcada tendencia por acabar
con la educacién publica y hacerla privada, eso implica una dife-
renciacion de clase muy severa. En cuanto al mercado, todo tiene
que ver con una cuestion ética, no estoy en contra de quien vende
carisimo, pero creer que quien lo hace es un buen artista estd equi-
vocado. Una cosa es vender muy caro y otra es ser un artista, lo que
considero interesante es que uno escoge qué clase de artista quiere
ser, cudl es la idea de uno mismo de ser artista. Para alguien de los
afios setenta, que estuvo en lucha desde una utopia de izquierda,
dar clases es un lugar muy afin, porque la practica del arte dentro
del campo docente apela a lo colectivo y te permite detectar estas
otras cosas que no estan evaluadas o que no se toman mucho en
cuenta porque hablan de la emotividad, afectividad y la autoima-
gen. Puede que te vaya muy bien econémicamente y que seas el
gran artista, pero como persona eres un ser absolutamente igual
a los demas y tienes que aceptar que habra una generacion que te
dird cosas muy distintas de las que tu piensas, creo que ante esto es
necesaria una posicion ética y sabia para saber y aceptar que uno
no es el centro del mundo.

(ZE): ;Qué eslo que mas disfrutas del mundo del arte y del mun-
do académico?

(ML): Cambia la dindmica de trabajo en ambos lados, por una
parte, para trabajar con artistas jévenes, verlos crecer y tener el im-
pacto que quieres sobre ellos, debes limpiarte de prejuicios, y eso
también te sirve como artista. Uno va teorizando de manera intui-
tivay se forma un vocabulario para su propia produccion e, incluso,
crea un trabajo tedrico mas elevado porque uno se coloca siempre

respecto a la duda. Por otro lado, la energia de esa gente que esta
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construyendo su mundo con mayor libertad también te da ener-
gia, porque ves como crean su camino. También vivir en provincia
y estar en la UAEM me ha hecho conocer mejor a México, me ha
vuelto sensible a otras cosas, como la ecologia, a aspectos que en la
Ciudad de México ni en cuenta, alld estan hablando de otras cosas
como sila ciudad fuera el centro del universo. Siento que estar aqui
te pone en alerta sobre temas que son muy importantes y que en la
gran urbe no estan presentes, eso te brinda una dimensién critica
mas constructiva del aquiy el ahora.

(ZE): ;Qué consideras ha vuelto atractivas a la ciudad de Cuer-
navaca y la Facultad de Artes de la UAEM como espacios intere-
santes para estudiar una maestria?

(ML): Tiene que ver con el hecho de que haya un proyecto acadé-
mico donde la produccién es mas importante. También comienzan
a pasar cosas interesantes en Cuernavaca, empieza a recibir otras

influencias y se vuelve mds cosmopolita.

Magali Lara, Fotografia: Archivo de la artista
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(ZE): ;Qué papel juega la convivencia y vinculo con los otros en
tu trabajo artistico?

(ML): Siempre me ha gustado el saber algo a partir de la mirada
del otro, de hecho, por eso tengo obra en diferentes medios. Vengo
de los grupos artisticos de los setenta y la convivencia en grupo me
entusiasma mucho. Aprendi también que el que hubiera solo una
figura masculina delider en los grupos lo jodia todo, yo queria estar
en unadindmica mas horizontal, en donde alguien podia ser el lider
pero no para siempre y habia cambio de roles. En 1994, por ejemplo,
fui a Chiapas a participar en una dinamica de grupo dirigida por
un artista, eso hizo la diferencia, la experiencia me gusté muchoy
volvi a ser invitada tres veces. Todos los que participamos hicimos
comunidades, con los que yo me vinculé, uno fundé un espacio al-
ternativo, otro se fue de maestro, otro es pintor, otra se incorpord
a la Esmeralda y atin mantenemos contacto. Esta forma de trabajo
y convivencia tiende a replicarse, pero al mismo tiempo siempre
cambia. Ahora me interesa mas conocer qué estd sucediendo a mi
alrededor, por decir, yo propongo ejercicios y temas como maestra
pero pronto esto va teniendo su propia independencia y vida, estoy

ahi pero ya no en un papel central.

174



Lugar de encuentro
Reflexiones en torno a una Maestria

en Produccién Artistica

Nueve artistas integraron la primera generacién que en 2013 ingre-
s6 a la Maestria en Produccidn Artistica (MaPA), de la Facultad de
Artes, en la Universidad Auténoma del Estado de Morelos (UAEM).
En esta entrevista participan cuatro de estos artistas: Fabiola Gon-
zalez (Ciudad de México, 1985), Diana Tamez (Cuernavaca, More-
los, 1981), Elias Xolocotzin (Cuernavaca, Morelos, 1981) y Miguel
Angel Madrigal (Ciudad de México, 1974). No obstante, pese a que
no aparecen en este texto, es importante mencionar que también
formaron parte de esta primera generacién Perla Gonzalez, Citlali
Goémez Manjarrez, Elisa Lemus Cano, Lua Rivera y Amaranta San-
chez.

Los creadores entrevistados tienen en comun el pertenecer a las
primeras generaciones de artistas formados en la ciudad de Cuer-
navaca, Morelos como licenciados en artes, bajo una estructura
académica universitaria, dentro de dos escuelas: Facultad de Artes
dela UAEM y Centro Morelense de las Artes (CMA), nacidas en esta
ciudad a finales del siglo XX e inicios del XXI. Son creadores que,
si bien se han proyectado fuera de Cuernavaca, contintian desarro-
llando su trabajo desde la ciudad en la que se formaron, ademds de
desempenarse también como docentes en artes. Forman parte de
una generacién que experimentd un proceso de profesionalizacién
en el arte que, como creadores, profesores y estudiantes, los llevd
a incursionar en otros y nuevos ambitos de desarrollo artistico y

laboral que oscilan entre la pedagogia, la academia, la gestién y el
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mercado del arte. Los cuales les exigen desarrollar mas y diversas
estrategias y herramientas, al tiempo que, por ser terrenos aiin en
exploracion, detonan entre los propios artistas, las instituciones
educativas, el campo del arte y la academia, multiples cuestiona-
mientos respecto a dicho proceso de profesionalizacion.

Mi vinculo con estos artistas se da, en principio, debido a que
pertenecemos a una misma generacion que vio transformar las
dindmicas de una ciudad, Cuernavaca, Morelos, a partir del naci-
miento de las escuelas de arte y la profesionalizaciéon del mismo,
y que, a su vez, comenzd a experimentar el arte contemporaneo
como un medio fundamental para reflexionar sobre su entorno. Y,
en segundo lugar, nos conecta un interés comun por reflexionar,
preguntar, debatir y pensar respecto a los encuentros, desencuen-
tros, posibilidades y aproximaciones entre la creacién artistica y la
investigacion; asi como en lo relacionado a cuestionar, poner sobre
la mesa, ampliar, problematizar y repensar las distintas formas de
ser artista en lo contemporaneo.

Sibien la estructuray perspectiva de MaPA se ha ido modificado
y hoy los programas académicos, estrategias pedagdgicas y objeti-
vos de la maestria no son los mismos que experimenté esta prime-
ra generacion. Seguramente los aprendizajes, acuerdos, desacuer-
dos, crisis, conflictos e intercambios que vivieron, tanto maestros
como estudiantes a través de esta primera experiencia, se suman
no soélo a la reflexion respecto a la produccién y profesionalizacion
artistica, sino que probablemente tuvieron réplica en el cambio de
enfoque de la Maestria en Produccion Artistica y en el quehacer de
los creadores que participaron en el inicio de este programa.

Abrir el didlogo con y entre algunos de los egresados de esta ge-
neracion de MaPA, a dos afnos de concluir su participacién en el

programa, me parecid importante no sélo para reinterpretar la ex-
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periencia a la distancia, sino porque ademads todos ellos hoy estan
formando a otros artistas.

Elreencuentro con la vivenciay entre ellos desde sus reflexiones
se presenta en este texto en dos partes. La primera comprende una
charla colectiva entre Fabiola Gonzalez, Diana Tamez y Elias Xolo-
cotzin; mientras que la segunda incluye una breve entrevista con el
artista Miguel Angel Madrigal, quien, pese a no estar presente en la
entrevista colectiva, desde sus perspectivas y experiencias se suma
al intercambio colectivo de ideas desde este lugar de encuentro que

representd realizar una maestria en produccidn artistica.

Zaira Espiritu (ZE): ;Por qué decidieron estudiar la Maestria en
Produccién Artistica (MaPA)?

Diana Tamez (DT): A mi me llamaron la atencién los nombres
de los artistas que propusieron el proyecto. Yo ya habia tomado cla-
ses con Magali Lara, fue mi maestra en la licenciatura, y siempre he
creido en la postura critica de Magali, entonces dije: “son grandes
nombres, grandes maestros que yo sé que funcionan”. Aunque me
encontraba a la mitad de la maestria en historia del arte, yo pensé:
“esto es lo mio, es lo que precisamente quiero”, y por eso es que
entré.

Fabiola Gonzalez (FG): Pues yo me tomé un tiempo después de
la licenciatura, estuvimos con Diana trabajando para otros, lo que
te enriquece en otro sentido, en técnica, te profesionalizas en mu-
chas otras cosas. Pero ya habia dejado de lado mi produccién y en-
tonces la maestria llegd justo en ese momento en que yo también
decidi dejar el taller de grabado en el que trabajaba, y comencé a
pensar hacia déonde queria dirigir mi camino y de pronto aparecid
esta maestria que tenia una excelente mercadotecnia, una buena

imagen y en la que aparecian nombres que inspiraban.
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(ZE): ;Qué les dejo, qué cambio o qué se sumé a su produccion
artistica a partir de estudiar la maestria?

Elias Xolocotzin (EX): Si pudiera mencionar algo, a mi me ayu-
dé a ser mas organizado a la hora de desarrollar los proyectos, a
estructurarlos de mejor manera, ponerme horarios para conmigo.
Porque también, mucho antes de la maestria, lo dejaba todo para
después, empezaba a redactar un proyecto y lo terminaba una se-
mana después y lo que decia al principio ya no tenia nada que ver
con lo del final. El rigor de la maestria me ayudo en eso, a ser mas
organizado y estructurado en todo el proceso previo a la produc-

cién de las piezas.

Alusiones al silencio de Elias Xolocotzin, 2015.

Fotografia: Archivo del artista
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(DT): A mi me sirvié mucho un ejercicio que nos pusieron y con-
sistia en sacarnos de nuestra zona de confort. Yo me habia dedica-
do durante casi 10 afios a la grafica en general, no nada mas al gra-
bado, sino también al dibujo, serigrafia y otras técnicas. Pero con
este ejercicio traté de tocar temas que a mi me interesaban fuera de
la grafica, la verdad me costé mucho trabajo, pero cuando lo logré,
en ese sentido si creo que me ayudaron mucho los maestros, cam-
bié por completo y me fui hacia la instalacién, al video, al audio,
cosa que nunca habia hecho y que ademas me encanté como ex-
periencia y ahora mi grafica esta enfocada desde otro lado, la sigo
haciendo pero estd muy de lado y la verdad es que mi produccién ya
se concentra mas en la instalacion, mas que en la grafica como tal,
es decir, si hubo ahi una evolucién.

(FG): Lo que me dejo fue esta oportunidad de verte desde otra
perspectiva, que te brinda la posibilidad de explorar otras técnicas
y verlas desde otro punto. Yo me diverti, también me sali de la gra-
ficay me fui al video. Tomas distancia de lo que estas haciendo, sea
lo que sea, un texto hasta una receta de cocina, lo ves desde otros
0jos y te retroalimentas con el otro.

(DT): Yo creo que dijeron: “;qué les ponemos?” y de repente se
les ocurrié este ejercicio de sacarnos de la zona de confort, en algu-
nos de nosotros funciond, pero implic6 una evolucién y una madu-
racién propia como creadores, yo si senti que hubo una evolucién.

(ZE): ;T Xolocotzin hacia donde moviste tu obra?

(EX): Yo al finallogré lo que al principio me estaba proponiendo,
que era vincular el objeto escultérico con el sonido, pude hacer ese
vinculo que no estaba logrando. Porque antes hacia cosas de audio,
mas en el sentido de musica electroactstica o hacia ejercicios ob-
jetuales, que referian a la musica pero que funcionaban mas como

un emisor de sonido y no como receptor, al final logré hacer ese
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vinculo y creo que MaPA me ayudoé bastante. Lo que mas me fun-
ciond, mas que cambiar mi obra, fue reconocer exactamente cudles
eran los conceptos con los que estaba trabajando, que no solo era
una cosa.

(DT): Hay dos cosas también importantes, para continuar con
lo que dice Xolo, una, que a mi si me quedd stper clara y eso si te
puedo decir que ahi en MaPA lo aprendi, que fue conocer estrate-
gias para tratar de teorizar y explicar tu proyecto a un publico es-
pecializado. Me sirvieron estas estrategias que tuvimos que aplicar
en cuatro coloquios durante la maestria para puntualizar bien lo
que querias hacer, decir, no tratar de poner otras palabras o querer
meterte en temas que no conoces perfectamente. Mas bien, hacerlo
de la manera mas sincera y mas honesta desde lo que yo sé y quiero
plantar, eso fue un parteaguas en mi forma de pensar.

(ZE): ;Creen que antes de este proceso de hacer la maestria su
obra se centraba mas en lo formal?

(DT): Por lo menos de las dos escuelas de arte que yo conozco
(Centro Morelense de las Artes y Facultad de Artes de la UAEM),
al formar artistas contemporaneos hay que considerar que el arte
contemporaneo no habla solamente sobre la técnica, la practicayel
objeto, hay una conceptualizacién. Yo no trabajo en pensar solo en
cémo se va a ver la pieza, sino que si hay una idea, si hay una preo-
cupacion, surge de un interés y tiene que haber una investigacién.

(EX): Aqui en Cuernavaca, cuando yo entré a estudiar artes en
el CMA, no habia una licenciatura, la licenciatura se formé cuando
yo ya estaba dentro de la escuela y fue como un experimento. En el
Centro Morelense de las Artes (CMA) la formacién era mas técnica,
una cuestién mas practica-formal y en realidad los maestros que
me dieron clases, en ese tiempo, ni siquiera pensaban en un titulo

de licenciatura porque no les servia para nada, ni les interesaba,
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porque aprendias con la practica y lo mas cercano a eso, que llama-
mos teorizar la obra, era estar en clase de Gustavo Pérez Monzon
quien te cuestionaba por qué lo hacias pero a un nivel mas perso-
nal. Cuando me cambié a la Facultad de Artes de la UAEM todo se
volcé hacia la teoria, mucho leer y a mi lo que me pasé fue que no
encontraba la manera de equilibrar las dos cosas, porque habia es-
tado justamente en estos dos extremos pero nunca habia estado en
medio, y en la maestria logré encontrar justamente el balance, por-
que ademas tenias a estos criticos que te estaban leyendo y viendo
tu trabajo.

Pero eso de conjuntar teoria y practica pasa justo cuando estas
en la institucién académica. Ademas te sirve fuera de la escuela
para ganar recursos o tener becas que es donde te piden esa parte
de la teoria. Pero si tienes claro que al final la gente comun que lo
va a ver ni siquiera tiene que hace clic con el texto, no te tienes que
preocupar tanto por él a la hora de presentar tu pieza, pero siala
hora de estar trabajando, entonces queda claro para ti que ahies a
donde querias llegar y es cuando yo creo que ves tu produccion ar-
tistica como un trabajo de investigacion de arte, no cuando solo es
producir para vender o producir para decorar. Porque hay que en-
tender que también existe ese tipo de trabajo dentro del contexto
del mundo del arte. Nosotros estamos en el que tiene que ver con la
academia y es dificil desvincularnos de eso porque nuestro trabajo
estd formado por la teoria y la practica, porque a mi me pasa que,
si no tengo esta reflexion tedrica, a la hora que estoy haciendo la
pieza para mi no funciona y viceversa.

(DT): En mi caso siempre viene primero la idea, digamos el ;por
qué?, después pienso en el ;como?, entonces primero es ;qué quie-
ro hacer y por qué lo quiero hacer? Y después, ;qué salida le voy

a dar? De hecho, siempre tengo varios planteamientos, varias ver-
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tientes posibles de darle forma a esa preocupacién que tengo en ese
momento y trato de pensar en los elementos, no que ilustran, pero
si que justifican y dan mejor forma a la idea.

(FG): Para mi ha resultado complicado, si a mi me hace sentido
la idea no necesito que le haga sentido a nadie mas y me pierdo en
la parte de buscar este equilibrio. Es algo que siento tiene que ver
con mi formacién de licenciatura en la UAEM, es que no estaba esta
parte que se encargaba de teorizar, de conceptualizar. A pesar que
el deber ser diga que tiene que ir, que lo ideal seria encontrar ese
equilibrio entre practica y teoria, siento tener ese hueco que sigo
arrastrando, por lo que me cuesta muchisimo llegar a retroalimen-
tarme de otros. Y la maestria dejo otro hueco, entonces todavia sigo
haciendo clic solo conmigo misma y teorizando, conceptualizando
para mi misma.

Creo que es muy ambiguo tener la intencién de formar artistas,
justo porque es meter en un deber ser, en un modelo a los artis-
tas, en un algo que cumpla con todo eso y estandarice una cosa tan
abierta como lo es el arte.

(DT): Yo no veo lo malo en querer hacer un modelo, pero es que
en el arte es muy dificil. A lo mejor en una ciencia exacta tienen
muy bien planteado el perfil del egresado, cdmo va a salir, y funcio-
na porque son estrategias muy definidas porque son ciencias exac-
tas. El problema es que cada creador es muy distinto y tiene sus
propias formas e ideas para acercarse a los temas, ademas peleas y
debates para defender tus propuestas. Por eso creo que en el arte es
un poco mas dificil querer hacer un modelo.

(ZE): Desde su experiencia, jcreen que la maestria fue mas
como un lugar de encuentro para ustedes, cual piensan que era
la propuesta pedagdgica o qué tipo de artista consideran estaban

buscando formar en dicha maestria en aquel momento?
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(EX): Yo creo que todavia no sabian a qué se iban a enfrentar.

(DT): Eramos un piloto...

(EX): Eramos la primer generacién y la seleccién de alumnos
también era muy amplia, entonces no habia algo que pudiera guiar-
los. Casi todas fueron provocaciones para motivarte a hacer cosas,
no habia una direccién muy clara de hacia dénde tenias que ir, pero
eso, que hubiera esta experimentacion, te da la libertad de, hasta
cierto punto, obligarte un poco a romper con los esquemas con los
que estabas trabajando, con esa intencién lo hacian y también con
esa intencion lo trabajabas ti. También para, hasta cierta medida,
confrontarte para ver si podias hacer otras cosas y tener la misma
calidad que con lo que ya llevabas tiempo trabajando.
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Elllanto de la cigarra, instalacién de Diana Tamez, 2016.

Fotografia: Archivo de la artista

183



Y no salias de tu cuerpo de obra, sino que solo cambiabas de so-
porte, que esa era su intencién en un principio, porque era claro
que te querian sacar de esos soportes que venias trabajando cons-
tantemente, pero después se volvié muy difuso hacia donde tenias
que ir, yo creo que también se les acabé el tiempo.

(ZE): ;La maestria les permitié vincular el proceso de investiga-
cion y una reflexion tedrica con la produccion artistica?

(EX): En mi caso yo creo que si lo logré, porque a mi si me intere-
saba poder teorizar mi trabajo para guiar la investigacion, no solo
decir autores al azar, sino si puntualizar bien esos autores que iba
a mencionar y cdmo se relacionaban con mi trabajo. Porque sabia
que eso después podia detonar otras cosas, y si no lo hacia bien era
como hacerme trampa a mi, porque, si los autores no se vinculaban
de ninguna manera con mi proyecto, alguien iba a notar que no
tenia nada que ver una cosa con la otra.

(ZE): ;Como lograste trasladar los hallazgos tedricos a una pro-
puesta de obra?

(EX): Logré compartir la experiencia de escuchar el silencio, que
nacié de reflexionar en torno a los conceptos, a los investigadores
que nombraba antes y a otros artistas. Al final esos otros artistas, a
los que referia en mi tesis de maestria, eran gente que habia toma-
do un punto de partida que yo también estaba tomando.

(ZE): ;Y en tu caso Fabiola?

(FG): Mi proceso de reflexion se dio mas por este intercambio
entre pares, no es por aislar a los maestros, definitivamente fue-
ron parte del proceso. Pero creo que no conclui como deseaba,
yo queria trabajar con el concepto de “instante” y terminé siendo
algo que llevaba al espectador a un momento de tension, que de-
finitivamente la tensién no era lo que yo necesariamente queria

provocar en el otro, sino, al contrario, el placer de disfrutar estos
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instantes. Pero bueno, algo quedd de eso en mi y algiin dia lo re-
tomaré.

La pieza parti6 totalmente de una experiencia intuitiva, de una
manera supongo de entender el arte, la vida, todo. Lo tedrico termi-
no alejandola de ese punto de partida porque se metieron concep-
tos que yo no queria, la teoria gird en torno a algo que yo no estaba
buscando, que no sé si haya sido porque no supe expresar hacia
dénde queria que esto se moviera, o si fue por una necedad por
parte de los maestros o fueron las herramientas, pero si creo que
mi proyecto se alej6 de lo que queria.

(ZE): ;¢En tu caso Diana?

(DT): Yo si estoy muy contenta con el resultado que tuve, creo
que si fue resultado de una problematica interna, me sirvié mu-
cho el que me forzaran a ponerlo en palabras, porque yo no estaba
acostumbrada a eso. Yo me titulé de la licenciatura por promedio
y por eso para mi fue muy dificil, porque no estaba acostumbrada
a escribir o, mas bien, a pensar para escribir, sino que estaba acos-
tumbrada a pensar para crear.

Siestoy contenta también con el resultado escrito, me costé mu-
chisimo trabajo, después creo que si flui un poco, pero si me hizo
encontrarme con este reto de teorizar sobre el ;por qué lo hice? Si
me hizo encontrarme a mi en una mayor cercania con mis piezas,
les encontré mayor sentido al producirlas y, el buscar referencias
para tratar de insertar mi obra en algin punto dentro de la historia
del arte, me sirvié mucho porque encontré referencias como a Jen-
ny Holzer, artista en la que encontré un gran vinculo con mi obra.

(ZE): ;A qué llaman o qué implica teorizar en su trabajo creati-
vo?

(DT): Para mi es como encontrar en una parte literaria una equi-

valencia al objeto, no es el objeto por si mismo, sino que nace de
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una teoria, un concepto, hay una idea y esa idea tiene una salida
material. La cual esta relacionada a un documento que me hizo re-
flexionar a partir de referencias de varios autores, para darle un
mayor sentido y entonces haya como una amalgama entre materia
y reflexion.

(EX): Yo creo que es este proceso en el que puedes verbalizar las
intenciones que tienes con tu obra, las motivaciones que genera tu
trabajo. Poder reconocerlo en las palabras de otroy, ala hora de tra-
ducir esas palabras, llevarlas hacia tu lugar, encontrar tu pieza, en-
contrar las palabras que te motivaron a hacer la pieza y que puedas
compartirlas de manera verbal o escrita. Entenderte con los otros
cuando escribes y cuando ven la pieza, tiene que tener el mismo ni-
vel el texto y la pieza, yo creo que es muy importante en la maestria
poder lograr esas dos cosas, ese equilibrio, eso es para mi teorizar.

(FG): A partir del otro reconoces o encuentras esas palabrasy sa-
bes que no eres el inico que lo pensd. Es la suma de dos opiniones,
el resultado de esta suma es poder hacer que el otro entienda lo que
el objeto y lo que tu cabeza estan tratando decir, en resonancia con
un tercero que viene a alimentar tu pensar y tu quehacer.

(DT): Somos una generacion de artistas que de entrada tenemos
la pulsion de analizar mucho el sentido de nuestra obra. Con el re-
sultado de la maestria, yo tenia muy bien pensado y sabia desde
donde venia, tenia la idea stiper clara y tenia las piezas bien pensa-
das, salieron las piezas tal cual estaban en mi mente y se monto la
exposicion. Pero, la lectura de mis propias piezas no fue la misma
hasta que tuve el documento escrito que me hizo sacar sudor, la-
grimasy sangre, porque de verdad me costé mucho trabajo. Pero si
fue un encuentro distinto hacia mi propia obra cuando yo ya tenia
el documento porque ya habia una mayor reflexion y entendia me-

jor mi proceso después de esta reflexion.
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(ZE): Dentro de una maestria en produccion, con base en su
experiencia, ;qué tipo de texto o documento consideran podrian
utilizarse en las artes para dar salida, reflexionar y comunicar los
procesos de creacion?, ;como les hubiera gustado hablar o mos-
trar su proceso?

(EX): Un texto mas suelto. Lo que pasé con el documento que no-
sotros presentamos fue orillado por la institucidn, la idea de que se
hiciera este texto grandisimo, que ademas ni fue tan grande como
en otras areas de investigacion. Pero al principio lo que a nosotros
nos habian planteado era llevar una especie de biticora, memoria
y que eso iba a ser la justificacidn, el proceso de la pieza un poco al
estilo de los articulos que publica la gente que trabaja en ciencias.
Creo que en ese sentido podria funcionar porque ahi ya van impli-
citas las partes tedricas, como va evolucionando el trabajo, enton-
ces puedes ver todo el proceso de esa evolucién, mas que narrarlo
y ademas capitularlo, citarlo y citarte a ti mismo, que eso también
a mi se me hace tonto en este campo, que te cites a ti mismo y que
le pongas pie de pagina a tus dibujos, a tus bocetos, en este sentido
creo que es innecesario.

(FG): Diria un texto que exprese la reflexion, creo que el texto
que tuvimos que hacer, como dice Xolo, no habia una claridad en
este producto que estaban pidiendo, ese producto que creo pudo
haber sido mucho mas productivo si hubiera sido el reflejo de una
reflexion que se realizd a lo largo de dos afos.

(DT): Y no hacerlo al final en dos meses, bueno en mi caso si tra-
té de hacer esa reflexion, pero en dos meses.

(FG): Claro, una reflexiéon de dos meses no es suficiente y se
pudo enriquecer utilizando muchas otras estrategias o formas de
dar a conocer esta reflexion que creo es el objetivo de la maestria,

llevarte a conocer, a cuestionarte, a contestarte, a volver a caer, su-
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bir, y que se vea todo eso en un texto que refleje ese proceso que
llevaste durante dos afios.

(EX): Ademas en una maestria de produccién yo creo que lo im-
portante era eso, demostrar como va evolucionando tu produccion,
y no un texto donde se vuelve mas hacia un aprendizaje personal
y que quizd a nadie le va a servir. Funcionaria mas compartir el
proceso.

(DT): En principio uno dice “bueno, pues me pongo a reflexio-
nar sobre mi obra y ya”, pero en una tesis tienes que plantear un
problema porque asi lo marca la metodologia, una hipétesis y lue-
go la demuestras; entonces, de repente, como artista plantearte el
problema como tal y luego generar una hipdtesis la verdad es que
es muy dificil y creo que es, no incorrecto, porque de cierta mane-
ra tenemos nuestras maflas como para poderlo encajar y siempre
hemos sabido encajar todo a la mera hora, pero la verdad es que
es una metodologia que creo que no es lo mas correcto para lo que
nosotros hacemos. A mi me costé muchisimo trabajo poder llegar
al planteamiento del problema que al final me funcioné.

(EX): No creo que esté mal reflexionar y escribir, creo que la
manera y la estructura que nos hicieron seguir para escribir esas
reflexiones fue lo que no dejé que fuera una forma en que pudié-
ramos compartir el proceso de produccion. Se quedd ahi, como un
intento de ser una bitacora, una memoria de trabajo pero también
intentaba ser una investigacion donde citabas fuentes, donde tra-
tabas de sustentar tu tesis, tu hipdtesis, pero que ahi se quedd y,
ademas, no todos tenian la practica de escribir una tesis, creo que
dos de todos los que estabamos ahi habian escrito una tesis y todos
los demas pues habian escrito un proyecto de dos, tres cuartillas.

(ZE): Partiendo de su experiencia como creadores, estudiantes

y docentes, ;consideran que se puede ensefiar a producir arte?
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(DT): Puedes dar las herramientas para producir arte con las
que ta has trabajado, porque ya tenemos cierta experiencia en el
camino, y son herramientas que nos han funcionado y podemos
transmitir, pero que el receptor de ellas produzca o no produzca
arte, eso ya es aparte. Pero asi como ensefarles a producir arte, yo
creo que no, porque depende mucho de cada persona.

Podemos ensefar a producir una escultura, un dibujo o un gra-
bado, pero eso no quiere decir que los estemos ensefiando a produ-

cir arte, el arte si ya va mas ligado a la experiencia.

;Cudndo? De Fabiola Gonzdlez, 2014, video digital,

un minuto treinta segundos, still. Fotografia: Cortesia de la artista

(EX): Porque ademas, al menos en mi caso, ser docente y dar una
clase fue de manera intuitiva porque nadie nos ensefi¢ a dar clases
o a estructurarlas. Lo que haces es compartir tus experiencias, lo
que sabes en cuanto a técnicas, a resolverles dudas de materiales y
cosas muy practicas, pero creo que seria muy sinvergiienza que ta
los guiaras hacia una manera de cémo producir su trabajo. Puedes

provocarles o generales una pulsién, la duda para que lo hagan de
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otra manera, para que se motiven a hacer una produccién artistica,
pero ensefar a producir, “;producir qué?”

(ZE): ;Por qué creen que actualmente hay varios artistas en Mé-
xico interesados en hacer una maestria?

(FG): Creo que responde a un contexto que va mucho mas alla
del arte, la situacién que esta viviendo el pais es la que te obliga a
continuar estudiando. Habra quienes lo justifiquen, como Diana,
porque les gusta estudiar, pero en su mayoria es porque las herra-
mientas que estin dando las licenciaturas no son las suficientes
para lograr la insercién laboral que es el objetivo.

(DT): Pero cabe aclarar que nosotros no lo hicimos con esa in-
tension.

(FG): También que quede claro que cuando vimos la informa-
cién de la maestria no decia CONACYT, entramos por lo nombres
que habia ahi, con una motivacion distinta.

(DT): Pero en el mundo de arte lo importante es tu trayecto,
cémo vas trazando ese camino y cémo lo vas profesionalizando a
partir de residencias, becas, premios, publicaciones, vas buscando
y buscando, pero absolutamente a ningin galerista le interesa si
tienes un grado de licenciatura, mucho menos un posgrado. Como
creadora el titulo de licenciatura y maestra a mi me ha servido, uno,
como docente y, dos, porque en verdad a mi el estudio si me sirve
para poderme encontrar y seguirme desarrollando.

(EX): Las convocatorias para exponer, para presentar tu traba-
jo, para una bienal, no te piden un titulo de maestria, podrias ser
doctor y si tu obra no les gusta no te van a seleccionar y punto y, en
ese sentido, yo creo que no sirve directamente el titulo. Pero como
experiencia de produccién yo creo que la maestria si funcion6 en
el sentido de que gener6 un grupo de trabajo entre nosotros, esa

amalgama que sucedid entre nosotros, creo que en eso si funciond
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porque pudo haber una serie de reflexiones post sesiones intensas
de estar hablando de lo mismo, la reflexién también se daba afue-
ra, entre nosotros en el estacionamiento o cuando nos vefamos en

otros espacios.

Investigar para crear: Simbiosis entre forma, idea y materia

Miguel Angel Madrigal comenzé su formacion artistica en el Cen-
tro Morelense de las Artes (CMA), para después obtener el titulo
de Licenciado en Artes por la UAEM. Ademas de ser creador, se
desempefia actualmente como profesor de escultura en el CMA. Su
obra ha sido expuesta en diversos lugares tanto de México como
en el extranjero y forma parte de varias colecciones privadas, de
museos y galerias. Fue becario del programa Jovenes Creadores del
FONCA en diversas ocasiones y actualmente pertenece al Sistema
Nacional de Creadores de Arte (SNCA).

Zaira Espiritu (ZE): ;Por qué decidiste estudiar la Maestria en
Produccion Artistica?

Miguel Angel Madrigal (MAM): Creo que para ser creativo nece-
sitas estar enriqueciéndote a nivel conceptual y ademas formal para
que tus procesos sean mejores siempre. El problema en Cuernavaca
es que no hay mucha interlocucién y discusion, ti haces una presen-
tacion, una exhibicién y todo mundo te dice: “Ah, estd muy chingén,
esta muy bonito” y ahi se acaba la critica. Al estudiar una maestria yo
crefa que alli podria encontrar un espacio para discutir acerca de mis
procesos. Siempre necesitas la lectura fuerte y rigida de alguien que
se dedica a hacer arte. Cuando empezamos la maestria yo queria te-
ner una discusién, a mi no me importaba el grado, yo no necesitaba

el grado y no creo que nadie que hace arte de verdad lo necesite.
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Parte de la exposicién: Un volumen mds un volumen, no son dos; es uno mds grande
de Miguel Angel Madrigal, Galerfa Enrique Guerrero, Ciudad de México, 2017.
Fotografia: Cortesia de la Galeria Enrique Guerrero
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(ZE): ;Encontraste en la maestria la critica que buscabas hacia
tu trabajo?

(MAM): Yo estaba acostumbrado como maestro en el CMA (Cen-
tro Morelense de las Artes), por ejemplo, a hacer un comentario y
era una critica que podias discutir, porque era justo lo que yo que-
ria, que la critica se abriera tanto para mis trabajos como para el de
los demas. Una maestria es para que crezcan todos los que estan
ahi. Entonces, cuando yo criticaba algo, ellos, los maestros, lo veian
como un acto de rebeldia de mi parte, senti que empezaron a po-
ner resistencia, si yo decia algo creian que era en su contra o que
estaba queriendo hacer menos su autoridad. En algiin momento,
cuando criticaba el trabajo de mis compaiieros, ellos pensaban que
la critica que yo hacia era para contraponerla a lo que decian y no se
abrian a la critica, pero lo que yo estaba buscando era retroalimen-
tacion hacia mi trabajo y lo veian mal.

Como artista y maestro te tienes que desapegar, o sea, no todo
lo que t haces todo mundo tiene que repetirlo y no todo lo que te
guste el otro lo tiene que hacer, entonces, esa problematica que te
cuento creo se dio porque salieron los egos y nos peleamos entre
nuestros egos.

(ZE): ;Tu paso por la maestria cambio en algo tu forma de pro-
ducir arte?

(MAM): Siguid, no idéntica, porque tampoco es que esté cons-
truyendo las cosas desde el mismo lugar siempre y tiendo a mutar.
Pero, td crees que estds en una maestria de profesionalizacion y de
produccién y que vas a tener todo el tiempo para producir y para
profesionalizarte, pero resulta que era mas importante estar en un
salon de clases oyendo.

(ZE): ;Qué entiendes por investigar desde tu manera de crear?

(MAM): Desde mi quehacer te lo planteo, yo quiero, yo tengo una
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necesidad de hacer unas piezas que hablen acerca de, por ejemplo,
la simbiosis, entonces para empezar lo basico, me pegunto “;qué
chingados es la simbiosis?”, desde agarrar una enciclopedia y ver
quién ha escrito sobre la simbiosis, qué personas hablan sobre ella,
ver desde la quimica qué se plantea, desde la biologia ver cuales
son los tipos. Creo que también el problema que se tiene en el arte
contemporaneo de investigacion, es que siempre estas haciendo
referencia a otros artistas: “ah es que mis fuentes son fulanito de
tal, perenganito de tal” y eso es como comer algo que ya se digiri6. Y
en mi caso creo que me pueden servir desde un espectaculo de cir-
co donde habia unos siameses o me puede interesar la vida de los
primeros siameses, pero la investigaciéon que yo hago la globalizo,
la saco un poco del contexto de lo que es arte, porque otra vez no
me interesa hacerlo, no me interesa repetir lo que ya hicieron otros
artistas, sino me interesa investigar o escudrifiar de dénde vienen
los temas y los materias que a mi me importan.

(ZE): ;En tus procesos como implicas el indagar o investigar
paracrear?

(MAM): Cada pieza o cada serie de piezas silleva una investigacion.
En este momento, por ejemplo, estoy trabajando con la simbiosis, in-
vestigo desde donde viene el término de simbiosis, de dénde viene el
término de “siameses”, cudles son los primeros siameses, todo esto
para que el resultado no sea solo desde mi punto de vista, es para que la
obra se nutra o por la necesidad de conocimientos, no me voy a poner
hablar sobre los siameses o sobre las relaciones simbidticas si desco-
nozco el tema. Los temas que me gustan son los que busco, pero pues
eso creo que es natural y si a ti te interesa la pornografia pues claro
que todos los dias vas a estar metido en la pornografia; si te interesa
la calidad de comida que estas metiéndote al cuerpo, vas a buscar in-

formacién sobre qué tipo de comida te estas metiendo; si te interesa el
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alcohol, vas a investigar bien el alcohol con sus procesos, como funcio-
na, cudles son los efectos que tienen en tu organismo. Creo que el pro-
ceso de investigacion si debe de estar implicito dentro de todos, esta
dentro de todos los seres humanos y como creativo pues también esos
procesos que te interesan los debes de buscar, otra vez, no para que la
obra se vea contemporanea, no para que la obra esté fundamentada
intelectualmente, sino simplemente para que tu vida tenga un sentido

y no estés haciendo cosas nada mas por hacer.
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Crear es como contar un buen chiste

Arte entre la academia, lo poético y el disfrute

Minerva Ayén (Ciudad de México, 1985), Jaime Colin (Ciudad de
México, 1979) y Gabriel Garcilazo (Cuernavaca, Morelos, 1980), son
tres artistas egresados de la Licenciatura en Artes Visuales del Cen-
tro Morelense de las Artes (CMA), en la ciudad de Cuernavaca, Mo-
relos. Ellos han ido construyendo su trayectoria artistica en didlogo
con la docencia y la gestion cultural.

En el CMA recibieron una educacién muy centrada en el de-
sarrollo y perfeccionamiento de diferentes técnicas artisticas, asi
como en la exploracion de distintos materiales y soportes. Sin em-
bargo, los tres decidieron hace un par de afios profesionalizarse e
ingresar a la Maestria en Artes Visuales de la UNAM, lo que implico
para ellos aprender e incorporar otras técnicas, estrategias y len-
guajes desde donde replantear y posicionarse respecto a su manera
de producir arte.

Minerva Ayén ha realizado diversas exposiciones individuales
y colectivas, fue becaria del Programa de Estimulos a la Creacién y
Desarrollo Artistico (PECDA) en dos ocasiones e hizo una estancia
académica en Concordia University, Montreal, Canada.

Jaime Colin fue becario en tres ocasiones del Programa Jévenes
Creadores del FONCA, también ha realizado varias exposiciones
y una estancia académica en Espafia como parte del programa de
maestria. Mientras que Gabriel Garcilazo ha sido becario en diver-
sas ocasiones tanto del PECDA como del FONCA, ha participado
en diversas muestras individuales y colectivas y actualmente es
miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte (SNCA).

Tanto Gabriel como Jaime, antes de ingresar a la UNAM, cursa-

ron por casi un afo la Maestria en Artes en la Universidad Auténo-
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ma del Estado de Morelos (UAEM), sin embargo, por causas ajenas
a ellos, no pudieron concluir con el programa en dicha institucién.

Este texto no intenta analizar o hacer un estudio del programa
académico de la Maestria en Artes Visuales de la Facultad de Artes
y Disefio de la UNAM, creada en 1968. Sino que nos aproxima, des-
de la charla, a las experiencias, crisis, replanteamientos y formas
de sortear, desde la creacidn, los retos que representd para estos
tres artistas estudiar una maestria y producir obra en un contexto
con exigencias y una estructura institucional, académica y de in-
vestigacidn distinta para ellos. La entrevista se centra en conocer
las vivencias y reflexiones que detona el trasladar el trabajo de crea-
cidén a otro contexto, espacio, logica y reglas, a las cuales los artistas
intentan dotar de significado y sentido a través de su creatividad,
humor y de realizar una bisqueda afectiva, poética y material des-

de su produccidn artistica.

Zaira Espiritu (ZE): ;Hacer la maestria cambi6 en algo su ma-
nera de producir obra?

Jaime Colin (JC): Si

Minerva Ayén (MA): Si, yo no creo para nada que sea mas inte-
ligente, pero si tengo mas herramientas tanto de bisqueda, como
de técnica, de apreciacion. Si fue una buena experiencia haberlo
hecho, igual hubiera pasado de otra manera, pero fue una forma de
obligarme a hacerlo.

Gabriel Garcilazo (GG): Si

(ZE): ;A qué atribuyen el nacimiento de programas de maes-
trialigados ala produccion artistica? ;por qué creen que hay como
una especie de necesidad de algunos creadores de incursionar en
la academia y teorizar sobre su hacer?

(MA): Yo tengo la impresion de que primero todo se trataba de
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la técnica, luego eso se intentd deconstruir en otra etapa del arte y
se convirtié en algo totalmente conceptual, se fue al otro extremo,
eso también llegd a un punto de agotamiento y entonces se intentd
equilibrar entre lo técnico y lo conceptual. Obviamente necesitas
enterarte qué fue lo que pasé previo a ti, estar consciente a quién
estas citando, tienes que justificar tu trabajo. Pero yo, que fui edu-
cada de una manera mas intuitiva, no creo que esto sea siempre
necesario, aunque también creo que es importante tener las herra-
mientas para poder defender tu obra ante un pablico que estd acos-
tumbrado a que ésta se explique, justifique o valide de esa forma:
que tengas un fundamento tedrico. Mi experiencia en la maestria
fue al revés, no entendia muy bien cémo es que eso que hacia tenia
que justificarse o investigarse, ni como hacer una hipdtesis sobre
mi trabajo. Eso nolo tenia muy claroy cuando hice la investigacion,
en realidad hacia investigaciones sobre lo que a mi me interesaba,
ahora, dos afnos después, vuelvo a leer mi tesis y digo: “Ah lo que
queria decir aqui, era eso”, y ya no sé si eso me importa, pero a lo
mejor justamente el que ya no esté en ese lugar me da la objetividad
para revisarlo desde otra perspectiva.

Para los que somos mas técnicos y pensamos de otra forma,
hacer participes estas dos partes, teoria y técnica, y luego ensam-
blarlas, eso para mi tomé mucho tiempo, fue un proceso de insistir
hasta que pasara de alguna manera asi, para luego darme cuenta,
cuando ya lo habia hecho, que en aquel momento no habia enten-
dido y después logré entender y dije: “Ah ok, a lo mejor intuitiva-
mente escogi esto porque si estaba relacionado de alguna forma a
otras cosas”. En el hacer quedaba muy claro porque podia construir
de una manera mucho mas ficil y sin tener que dar fundamento a
todo, me permitia construir desde otro lugar, y luego, cuando habia

que justificar, obviamente no estaban a la par la construccién l6gi-
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ca o conceptual y la construccion material. Ese fue uno de los pro-
blemas que enfrenté en la maestria, me encontré muy confundida,
no entendia muy bien por qué solicitaban como requisito realizar
una tesis, una hipétesis del trabajo, y yo pensaba: “pero ;qué vas
a comprobar con eso?”, y si lo compruebas “;a quién le importa?”,
porque ademds no era que estuvieras creando una nueva técnica
que otros pudieran aplicar.

(ZE): Gabriel, Jaime, ;a ustedes les pasé algo similar alo que nos
comparte Minerva, respecto a fundamentar la creacion en un pro-
ceso de investigacion y hacer una tesis a partir de ello?

(JC): Para mi fue distinto porque Gabriel y yo mucho antes ya
habiamos estado en otra maestria en artes de la UAEM (Universi-
dad Auténoma del Estado de Morelos). También hicimos el posgra-
do de critica de arte. Y algo que me quedd claro fue que un profe-
sor nos dijo “si un curador o un tedrico no habla de tu trabajo pues
aprende hablar ti de tu trabajo”, yo pensé que tenia razén, enton-
ces, en parte por necesidad, habia que aprender a justificar la obra.

(GG): Lo que dice Minerva si es cierto, es un requisito que ten-
gas que saber hablar sobre tu trabajo, pero ya se volvié una técnica
mas, no es solamente un requisito, sino que yo creo que la licencia-
tura y maestria son para adquirir también esa técnica. Justamente,
después de los sesenta-setenta, con el arte conceptual empezaron
a teorizar mucho sobre la creacion y todo eso se volvié una técni-
ca mas. Como antes las técnicas eran pintura, escultura, grabadoy
ya, ahora también teorizar e investigar son técnicas para producir
obray lo tienes que aprender en algtn lado.

(JC): En realidad, a veces yo siento que esto de teorizar se ter-
giversa un poco. Existe la idea de que tiene que haber una justifi-
cacién, yo mas que justificacién —y me pasa con mis alumnos de

licenciatura— me parece que creen que se tienen que inventar una
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justificacién y concepto. Yo mas bien lo que les digo es que estan en
segundo semestre y lo que necesitan es primero producir.

(ZE): ;Parati entonces el proceso se da ala inversa: primero ha-
ces y después tomas conciencia de ello y lo justificas?

(JC): Si, me parece importante reflexionar desde donde estas
tomando camino, no puedes ser ingenuo. Lo Gnico que les digo
a mis alumnos es, si toman una lata, “no vamos aventarnos un
discurso sobre el capitalismo, la globalizacién y no sé que mas”, si
no estd ahi y si ademas no es su intencién hablar de ello.

(GG): Aunque también si hay procesos inversos donde la obra es
un resultado de la investigacién.

(MA): Pero es que también luego con eso puede haber un desfa-
se, la investigacion puede ser muy buena pero no necesariamente

el resultado coincide con la imagen mental.

Minerva Ay6n, Exposicién La Diosa Rabiosa, 2017, Centro Cultural Jardin Borda,
Cuernavaca, Morelos. Fotografia: Héctor Patifio
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(ZE): Cuéntenme mas sobre ;qué entienden por investigar para
crear o como han hecho investigacion en este sentido?

(JC): Cuando comencé la investigacion de la maestria primero la
estaba haciendo sobre el dibujo, luego me fui a Espafa y un tutor
de alla me dijo: “Lo que ta estas haciendo es trabajar con cartogra-
fia”, porque él tenia una mirada mas desde la arquitectura. A partir
de ahilo que hice fue enfocar mi investigacién en la cartografia, in-
vestigar mas sobre ella, sobre las exposiciones que se habian hecho
de cartografia y artistas que trabajaban sobre eso. La investigacién
me aclaré muchas cosas que yo no entendia de mi protocolo y de
lo que estaba haciendo, pero ademas me disparé hacia otro lugar.
Para mi fue bueno porque yo, cada cierto tiempo, siento que estoy
estancado, no me gusta esa idea de repetir y repetir, se vuelve abu-
rrido, me da flojera y necesito hacer otras cosas. La investigacion
me ayudo para cambiar y ver muchas vertientes a las que puedo ir.

(ZE): En tu caso Minerva, ;sobre qué investigaste en la maes-
tria?

(MA): Lo primero que empecé a hacer para la maestria se llamo:
“El cuerpo afectivo y el tatuaje en el arte actual”, queria hablar de
los tatuajes pero tampoco que fuera una investigacién solo sobre el
tatuaje, porque ademas lo que yo queria hacer era escultura. Lo que
hice fue irme a la biblioteca de la UNAM y buscar todas las tesis que
tuvieran relacién con tatuaje y encontré de psicologia, medicinay
mas.

Queria saber desde qué punto abordarlo y por eso fui a revisar
la bibliografia, bajé las tesis y revisé qué referencias habian usa-
do y desde dénde habian partido. Después de eso dije: “Voy hacer
una investigacion sobre el cuerpo, pero no el arte del cuerpo, sino
el cuerpo como una referencia escultérica”, que no tiene que ver

con una forma literal, sino con el cuerpo afectivo, por asi decirlo,
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para que no fuera interpretado literalmente y explorar mas la idea
de paisaje emocional. Empecé a investigar obviamente desde el fe-
minismoy me llevd a artistas como Georgia O Keeffe, Frida Kahlo,
Moénica Castillo, Kiki Smith, artistas que en algin momento me
interesaron, intenté hacer una recapitulacion y luego mas o me-
nos pude ensamblar esto, pero luego la produccién era totalmente
graficay ya no tenia nada que ver con mi intencién, y entonces ahi
sufri.

(ZE): ;Entraste en crisis?

(MA): Si, y después por supuesto odié la tesis, porque ya no
estaba entendiendo yo tampoco qué era lo que estaba haciendo,
ni diciendo, entonces la odié y : “No entiendo nada, mejor me
voy a dedicar a hacer”, porque esto de intentar teorizar me estd
aburriendo y me esta deteniendo. Después lo que pasé fue que
empecé a hacer un ensayo visual, tomé todas estas imagenes que
sentia iban con un tema que a mi me interesaba y fue cuando
empecé la investigacion de las diosas, luego la escultura fue
sucediendo desde una cosa bidimensional a lo tridimensional, me
regreso al objeto, las técnicas y soportes, me volvi a emocionar
con la escultura y dije: “A huevo, esto estd bien chingén” y asi pude
sacar la produccidn.

(ZE): Cuando llegaste a este punto, ;ya no te importé tanto res-
ponder a los requerimientos de la maestria o qué sucedi6?

(MA): Si, exactamente, comencé a hacer lo que se me daba la
gana y me volvi a emocionar. Hace como un mes regresé a leer
mi tesis de la maestria y pensé y entendi un poco mejor qué era
lo que estaba intentando ensamblar en aquel momento y que me
hizo emocionarme otra vez. Al final, pude ajustarla y cerrarla de
una mejor manera, pero si al inicio senti que este proceso fue mas

contraproducente en mi trabajo personal, luego ya que regresé a
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esta ultima dindmica, que para mi era muchisimo mas divertida,
pude otra vez trabajar mas fluido.

(ZE): ;Qué fue lo divertido en esta altima parte de la maestria,
que no lo fue en la primera etapa de la investigacion?

(MA): Que al final la investigacién venia de otro lugar, venia de
un ensayo visual. Para mi eso fue interesante porque pude dirigir
y navegar en este banco de imagenes y consumir lo que realmente
me interesaba.

(GG): El problema yo creo es que el rigor académico en una in-
vestigacidn, el como se debe hacer, no tiene nada que ver con una
investigacion artistica. Porque en el arte se tratan de encontrar
lineas de investigacién que no son las que se usan normalmente,
encontrar coyunturas o cosas de las que puedas hablar desde otro
lugar, y hacer eso en una tesis pues es medio imposible.

(ZE): ;En qué se centrd tu investigacion Gabriel?

(GG): Mi investigacion era sobre el paisaje urbano, me puse a
investigar toda la historia del paisaje y sobre pintura y muchas mas
cosas. A mi me gusta mucho la investigacion entonces si me clavé
y me gustd, pero para la obra no me ayudé en nada saber todo eso.
Me sirvié como conocimiento porque me gusta saber esas cosas,
pero alahoradeaplicarlo enla obra era algo que no me funcionaba,
porque cuando yo he hecho investigaciones, pero desde mi trabajo
sin una academia de por medio, pues funciona de otra manera. A
mi me interesa algo y empiezo a investigar y a hacer conexiones,
investigo de una cosa y de otra, pero si eso lo pongo en una tesis no
me lovan a aceptar.

(JC): Ademas de lo que dice Gabo, también a mi me molestaba
que, mas que una tesis, lo que estaba haciendo era un libro de ci-
tas, porque no puedes decir nada sin sustento, entonces tenias que

sustentarlo con tres o cuatro citas antes y ya luego podias decir lo
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que tu creias, eso me parece totalmente ridiculo para una tesis de
un artista.

(GG): Es valido y esta chido citar y sustentar asi si ests hacien-
do una investigacién antropolégica, historica, pero como artista en
una maestria en produccién no. Un artista que estd produciendo
no puede validar su obra solo con eso, porque a partir de su inves-
tigacién puede surgir de repente otra obra o mas cosas. Es decir,
tienes un camino desde la obra y la investigacion, pero a veces te
tienes que ir por otro lado.

(ZE): De haber tenido toda la libertad en la maestria, ;como hu-
bieran hecho su investigacién?

(MA): Pura imagen, hacer un ensayo visual y encontrar légica-
mente para mi una secuencia, por ejemplo, descubrir como algo
estd hablando del cuerpo desde un espacio, experimentar con los
materiales que te dan cierta textura y sensacion. Al final, consegui
todo esto y la propuesta quedd muy interesante, pero no de una
manera que esté justificada tedricamente, sino mas bien desde un

lugar en el que yo me conecto de forma directa con los materiales.
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Jaime Colin, Paisaje encontrado, 2015. Fotografia: Cortesia del artista
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(GG): Yo la hubiera hecho como normalmente hago mi traba-
jo, mas aleatorio, mas absurdo, mas sin sentido; que, al final de
la investigacién, hubiera podido quedar una exposicidn. Asi es
como hago las investigaciones. Creo que eso seria interesante en
una maestria, trabajar una investigacion pero desde las maneras
de pensar de un artista, que no tenga nada que ver con exigencias
académicas formales como si hicieras una tesis de investigacion de
antropologia, por ejemplo. Sin que al final haya una investigacién
en la que solo cites a mil autores que hicieron una investigacion
sobre tu tema, que en mi caso era el paisaje, sino una investigacién
que muestre que lo que yo puedo aportar es justamente la manera
de conectar “esa” investigacion del paisaje con otras cosas, que es lo
que, al final, va a generar la obra que yo estoy haciendo.

Como artista creo que una investigacién cerrada, centrada en
una tesis, donde te clavas en citar todas las investigaciones que ya
hicieron otros, yo creo que eso no funciona tanto, a mi no me sirvié
mucho. Esto lo noté mas porque, como antes comenzamos Jaime
y yo una Maestria en Artes en la UAEM, eso ya nos habia abierto el
panorama a otros aspectos.

(ZE): ;A qué aspectos te refieres?

(GG): Por ejemplo, las clases que tuvimos en la UAEM con Ma-
gali Laray Andrea Torreblanca, nos aportaban mucho mas en cues-
tiones del arte y sobre coémo debemos hacer ciertas cosas y pensar
el arte.

(JC): Nos obligaban a movernos de una zona de confort.

(GG): Si, y ademas una artista como Magali no estaba interesada
en esa parte académica de investigacion.

(MA): Bueno, la UAEM tiene ventajas y desventajas, porque tam-
bién hay que ver cuantos alumnos de la UAEM se han ido de inter-

cambio.
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(JC): Si, habria que ver también cudntos alumnos de la maestria
de la UAEM han salido y cuantos siguen haciendo o estan en el pa-
norama artistico.

(ZE): ;Cudl es el perfil de quienes ingresan a la Maestria en Ar-
tes Visuales de la UNAM?

(JC): Los que entran ya estan en el medio artistico, no es que
salgan y de repente se coloquen, sino que ya estan trabajando con
galerias y museos.

(GG): Muchos ya estan haciendo algo como artistas antes de en-
trar a la maestria.

(ZE): Sé que en la maestria les solicitan escribir una tesis pero
¢qué tipo de texto consideran funciona mejor para dar salida a los
resultados de una investigacion ligada ala produccién artistica?

(JC): Un ensayo.

(GG): Podria ser una tesis pero con un formato muy extrafo.

(JC): “Un texto muy extrafo”, ;qué onda? (rie).

(MA): Por ejemplo, también seria muy bonito poder tener un ca-
talogo.

(JC): Justo eso podria ser una salida interesante.

(GG): Un catalogo con texto, pero que fueran textos del artista 'y
también textos de gente que pudiera hablar de lo que esta haciendo
el artista, eso seria interesante.

Porque la investigacidén artistica no es algo coherente. Un ar-
tista trabaja con los conocimientos que ya estin generados y esta
encontrandoles otras maneras de interpretarlos, de visibilizarlos,
otra manera de entender el mundo. Y eso no puedes formalmente
justificarlo, como justificas que estds haciendo otra cosa y enten-
diendo el mundo de otra manera.

(ZE): ;Qué aporto o qué les dejo la experiencia de estudiar la

Maestria en Artes Visuales en la UNAM?
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(JC): El titulo de maestro. Me aclaré ciertas cosas que yo no en-
tendia en mi trabajo visual. Me ayudé a enfocarme, a preguntarme:
“;Qué estas haciendo?”

(GG): Si, sirve para tener un sustento tedrico de tu trabajo y
hablar de él. Para mi si es muy importante la investigacion y el
trabajo, pero no tanto para sacar una tesis, sino como algo que me
alimenta, como decia Jaime, para ir teniendo mas ideas sobre lo
que estoy trabajando y hacer las piezas.

(MA): El highlight, momento de revelacion, de mi maestria fue
la experiencia de haberme ido a otra escuela fuera de México. Via-
jar a Canada, entrar en un nivel similar al que estabamos teniendo
nosotros, poder ver el panorama artistico de alld, entender cémo
producian, experimentar la forma de produccion, para decir: “Ok,
obviamente en México no tengo acceso a estos recursos y veo que
los de aqui también estan teniendo una discusion con base en lo
mismo”, me hizo darme cuenta de que no estamos tan desubicados
y tenemos, como artistas, preocupaciones similares en torno a lo
que es produccién e investigacion.

También la investigacién que hice me sirvié para tener mas he-
rramientas y poder definir mas claramente de dénde viene todo,
porque tu trabajo, tu historia como artista o produccién no vienen
delanada, sino que siempre tienes algin referente y es importante
estar consciente de eso, porque mucha gente piensa que dios ilu-
miné directamente al artista y que no tuvo que pasarle nada para
llegar a esas conclusiones y produccidn.

(GG): Asi es, observar e investigar es muy importante. Como ar-
tista estds dedicado a observar tu entorno y ver qué estd pasando, y
la investigacién es parte de entender eso.

(MA): Esto de observar y pensar sobre lo que haces y como lo

haces me recordd una experiencia con Magali Lara. Ella les estaba
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poniendo unos ejercicios basicos de pintura y composicién a sus
alumnos y le pregunté a uno de ellos: “;Por qué todas tus pinturas
estan embarradas?” Y la tarea que le dejo para la semana siguiente
fue que llevara sus brochas. Cuando Magali vio sus brochas, como
de cincuenta pinceles que llevé su alumno, ella seleccioné cinco y
dijo: “Estos te sirven, estos deséchalos, lo que sucede es que tienes
muchas brochas suaves, prueba con estas mas rigidas”, y me sor-
prendidé cdmo con ese ejercicio super simple la forma de pintar re-
sulta totalmente diferente. Esta experiencia me hizo pensar “puede
ser que tengas afios pintando mal y no te habias enterado”, hasta
que llega alguien y te sefiala el problema fundamental de algo.

Por eso también cuando trabajas es importante el intercambio
con otros, una guia. Como cuando algin curador que entiende tu
trabajo te sefala cosas tedricas sobre lo que estas haciendo que ta
ni te habias dado cuenta, ni pensaste o ni te importaba, pero dices:
“Ahhhbh si”, es como un rayo desapendejador (rie).

(JC): Pero primero este rayo ni te ilumina, ya hasta después te
cae el veinte y...

(GG): ...es que si la produccion primero es totalmente intuicién.

(MA): Si, y aveces tienes que regresar al punto inicial para hacer
una revisién y ver lo que estd pasando mal o bien, sea lo que sea,
pero saber qué estd pasando.

(GG): Si, por ejemplo, aunque mi obra cambia de formatos y las
maneras de hacerla, el problema siempre es el mismo, pero de eso
te das cuenta hasta que alguien lo nota y te lo sefiala.

(ZE): Gabriel, ;a ti qué te dejo investigar y hacer una tesis en la
maestria?

(GG): A mi me gusta la investigacion, pero en la maestria no me
sirvi6 para hacer la obra, me sirvid investigar porque me gusto sa-

ber mas de mi tema: el paisaje. Encontré muchas cosas como de
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dénde salié el paisaje, su relacién con Los Paises Bajos, por ejem-
plo, el cambio al protestantismo y como al dejar de hablar de los te-
mas religiosos se empieza a hablar del paisaje. Todo eso me encan-
té investigarlo, pero al final no tuvo ya nada que ver con mi trabajo
de produccién. Tenia la investigacion ya lista y lo que me dijo el
tutor es que era demasiada investigacion y hablaba muy poco de mi
trabajo, pero a Minerva le dijeron lo contrario, que hablaba mucho
de su trabajo pero no investigaba.

(ZE): Retomando esto que sefiala Gabriel, ;como trabajaron
con los tutores en la maestria?

(GG): Depende de los tutores, el tutor que me toc era mas cha-
vo, si estaba en contacto con el arte contemporaneo y si producia,
él tenia un panorama amplio de lo que estaba pasando y me daba
referencias mas contemporaneas. Pero de repente hay tutores que
son investigadores y no tienen nada que ver con la produccién ar-
tistica. A mi me toco la suerte que yo escogi al tutor y en la maestria
me decian: “No puedes hacer eso” y les respondia: “Pero ya le pre-
gunté a mi tutor y me dijo que si podia”.

(ZE): ;Qué consideran que deberia ofrecer o con qué caracte-
risticas tendria que contar una maestria en artes orientada a la
produccion?

(JC): Yo creo que los profesores y tutores la mitad tendrian que
ser académicos y la otra mitad artistas reales.

(MA): Tener talleres.

(GG): No, yo creo que tener solo gente que esté involucrada en el
medio artistico es lo ideal...

(JC): ... No, pero yo creo que la mitad y la mitad.

(GG): Si académicos, pero como curadores o investigadores del
arte o este...

(JC): ...es que yo ahi no estoy como de acuerdo, porque si es asi
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salen puros modelitos artisticos, yo creo que si tendria que haber
un equilibrio mas con lo académico.

(GG): Pero, ;a qué académicos te refieres?

(JC): Como Cuauhtémoc Medina, por ejemplo.

(GG): Pero él es curador, por eso te digo que académicos invo-
lucrados en el arte. Gente que esté involucrada o trabajando con
artistas.

(MA): A mi lo que mas me gustd de mi estancia de maestria en
Canada fue que teniamos un estudio y muchos talleres: laboratorio
de computo para hacer modelado 3D, impresoras 3D, laser, taller
de madera, y mas.

(GG): Si eso, tener espacios de trabajo.

(MA): Y en Canada cada quien tenia un estudio, pero también
teniamos un espacio comunal, asi que podiamos meternos a los
otros estudios y ver lo que se hacia en cada uno. Habia un inter-
cambio mucho mas directo, era como una casa, porque también
podias quedarte a dormir, tenias acceso 24/7 (las 24 horas los 7 dias
dela semana) y eso permitia una actividad mucho mds interesante.

(GG): Era la convivencia desde la produccion, no desde la pura
proyeccion de imagenes en un aula.

(JC): Un poco como utopia, en la UNAM estaria bien tener un
edificio o lugar donde estén todos los posgrados para que hubiera
una cierta comunicacion entre posgrados de la UNAM. Pero en la
realidad, en el caso de la Maestria en Artes Visuales, no funciona
asi, porque hay maestros que no quieren irse de CU y hay maestros
que no quieren salirse de San Carlos y otros no quieren moverse de
la sede en Xochimilco.

(ZE): Desde sus experiencias, ;qué tipo de conocimientos o
aproximaciones al mundo produce el arte?

(GG): Para mi el arte es una manera de entender el entorno por
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otros canales, que justamente no son los preconcebidos o los habi-
tuales. Una manera, ya sea espiritual, intuitiva, pasional o de otra
forma, de entender ese mundo que nos rodea desde otra vision,
porque a veces estas habituado a no observar. El arte crea conoci-
miento nuevo de lo que ya existe o algo asi.

(MA): Es que yo todavia estoy en esa discusién, genuinamente
estoy interesada en experimentar los materiales pero no sé si nece-
sariamente eso responde a un aprendizaje.

(GG): El arte es mas vivencial o mas poético, por eso es dificil
hacer una tesis, porque el arte es un pensamiento poético en cierta
manera. Aunque se oiga romantico y esté infravalorada la poesia,
pero yo creo que es un pensamiento poético que no se rige por un
orden como el pensamiento cientifico. Entonces, ;cémo hacer una

tesis poética? Por eso te decia que puedes hacerla pero va a ser una

cosa raray absurda.

Gabriel Garcilazo, Exposicién Distopias, 2017, Museo Universitario del Chopo,
Ciudad de México. Fotografia: Cortesia del artista
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(MA): Si creo que el arte tiene que ver con, como dice Gabo,
obviamente entender el entorno y procesarlo, porque una cosa es
saberlo y otra cosa es entenderlo, entonces entre que lo sabes y lo
entiendes pasa un proceso de digestion que...

(GG): ...estas convirtiendo algo en otra cosa y eso es poesia, en-
contrar en unos materiales chafas una poesia. Eso es entender tu
entorno de otra manera. Yo veo que Minerva siempre ha trabajado
con materiales que no tienen nada que ver con el arte y los convier-
te en algo para hablar de otras cosas.

(JC): Yo no sélaverdad, pero si una de las cosas que yo percibo es
que el arte te hace mas sensible a muchas situaciones tanto visuales
y, en mi caso, también auditivas, de entendimiento y de empatia.

(ZE): Han mencionado en varios momentos la intuicion, ;qué
papel juega esta en su proceso de creacion?

(GG): Como yo la veo es como la poesia, trabaja con imagenes y
con, justamente, esa yuxtaposicion de ideas que generan un cono-
cimiento diferente, aunque sean las palabras que ya conoces, pero
de repente las juntas una con otra y estas generando otra cosa.
Creo que el arte sale de lo mismo, estas trabajando con algo intui-
tivo que tiene que ver mas con un pensamiento poético que con un
pensamiento racional.

(JC): La intuicidn, en ese caso, la siento mas en funcidn del cuer-
po, como cuando td, por ejemplo, sientes un malestar en td cuerpo
que es comun y un doctor te dice que todo esta bien, pero tu sabes
que algo estd mal y tienes otra cosa. La intuicion en mi proceso ar-
tistico asi la siento, cuando dices y crees que vas por un camino,
pero sientes de repente que ya no va por ahi o que no funciona.

(MA): La intuicién en el trabajo artistico siento que es como
contar un buen chiste, tienes que tener los elementos necesarios: el

sarcasmo necesario, las pausas en el momento indicado y luego ha-
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cer que esa informacion aterrice en el momento correcto y te pro-
duzca o produzcas algo, si te ries y lo disfrutas es porque algo bue-
no pasé. Producir, como saber contar un buen chiste, debe tener

inicio, nudo y desenlace, y terminar en una experiencia agradable.
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Descubrir, transformar y crear desde la misica
Savarthasiddh Uribe Moreno

Savarthasiddh Uribe Moreno (Ciudad de México, 1962) violinista,
intérprete, investigador y maestro en la Escuela Superior de Musi-
ca del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) y en la FaM UNAM.
Se formo profesionalmente en la Escuela Nacional de Misica y en
el Conservatorio Tchaikovsky de Mosct. De 2010 a 2011 realizé un
posgrado en violin Barroco en Catalufia y actualmente esta por
concluir la Maestria en Pedagogia del Arte en el Centro Morelense
de las Artes (CMA). Ambos programas le permitieron profundizar
en el estudio de la musica desde una perspectiva tedrica e histérica,
asi como reflexionar respecto a la ensenanza de ésta en el contexto
contemporaneo.

Savarthasiddh y yo nos conocimos cuando él ingresé a la Maes-
tria en Pedagogia del Arte, tuve la oportunidad de ser su maestra
y asesora de tesis, la experiencia me acercé al universo de la mu-
sica desde la mirada de este artista que, a través de su trabajo de
investigacién, comenzd un proceso que lo llevé a expandir, cues-
tionar, analizar y mirar desde otra perspectiva todo un sistema de
creencias en torno a la musica de concierto y el papel de esta en la
sociedad. El encuentro fue enriquecedor, aunque también se pro-
dujeron momentos de crisis y duda en ambos, crisis suscitadas por
el acercamiento a perspectivas diferentes, pero que, a su vez, per-
miten trabajar con otras ideas y crear nuevos conocimientos.

El desarrollo de su investigacién nos permiti6 entablar una se-
rie de conversaciones alrededor de cuestiones sobre la misica, el
arte, la docencia y las diversas maneras de concebirlas. El proceso

de exploracidn de este artista es enriquecedor, porque sus estudios
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no parten solo de una reflexion tedrica, sino que dialogan con la
vivencia que otorga el ejecutar la musica, sentirla, ser parte de ese
mundo y estar en constante contacto con otros musicos. Es decir,
desarrolla una investigacion cargada de experiencia, en la que el
artista se convierte en un estudioso de su propio quehacer, lo que
le permite presentar sus hallazgos en el contexto académico, pero
también incorporarlos a su practica artistica.

Aproximarse a las ideas de Savarthasiddh suma otra perspectiva
respecto a la investigacion artistica, pues, en cuanto a la reflexién
en torno a los procesos de creacién, imperan interpretaciones y
estudios centrados en las artes visuales. Dicho esto, acerquémonos

al arte desde el mundo de la misica.

Zaira Espiritu (ZE): ;Como iniciaste tu carrera como artista,
por qué decidiste dedicarte a la masica?

Savarthasiddh Uribe (SU): Vivi en un ambiente artistico, mi
madre pertenece a una familia en la que hay tres generaciones de
musicos y ella es pianista; mi padre es pintor, graduado de la Es-
meralda.

Desde que tenia cinco afios estudié piano; a los nueve, violin.
Tuve la suerte de estar en una orquesta desde muy pequefio, las
orquestas son muy lidicas para los nifios, dan sentido social y creas
grandes amistades. Después de pertenecer a la primera generacion
de la orquesta que dirigia el maestro Cruz Rojas Carranco, en la
escuela de musica de la UNAM, decidi comenzar una carrera en
Relaciones Internacionales, fue ahi cuando me di cuenta que esta-
ba ya muy adelantado en la misica, que me gusta el ambiente y me
divertia, asi que decidi regresar y dedicarme del todo a ella.

(ZE): ;Qué es lo que mas te divierte de la misica y por qué ele-

giste el violin de entre todos los instrumentos?
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(SU): El violin fue la alternativa ante mi negacién de estudiar
piano, no queria que mi madre interviniera en mi formacién, no
queria que ella me corrigiera, deseaba evitar ese tipo de relaciones
complicadas en las que los padres estan encima de ti porque cono-
cen de la materia. Sin embargo, mi abuelo era violinista, asi que
finalmente tuve un poquito de supervision de mi abuelo y abuela,
porque ella también era violinista.

Y del porqué habia alegria en todo esto, creo que de nifio me di-
vertia vivir y sentir la masica en su conjunto, con todo lo que impli-
caba, me gustaba algo tan simple y sencillo como salir a correr y ju-
gar con los demds nifos de la orquesta en los descansos. Pero esto
cambié cuando entré a la orquesta del conservatorio, a los catorce
afios en la seccién de violas. Hubo ese primer ensayo enorme, que
no puedo olvidar, estdbamos tocando Los maestros cantores de Wag-
ner, laviola se ubica en el centro de la orquesta, al sentir la potencia
de ese organismo me acuerdo que me emocioné tanto que no pude
tocar durante algunos segundos, porque senti la fuerza potente de
los alientos tocando detrds de mi, de los chelos a mi izquierda, los
violines, todo alrededor de la seccién de violas, fue impresionan-
te, fue una experiencia maravillosa. Deberian poner a los nifios al
centro de una orquesta para que percibieran lo emocionante que
es estar en medio de ella. A partir ahi tuve mas experiencias asi de
satisfactorias.

Ahora, el proceso de los ensayos y preparar una obra es la parte
divertida; la obra terminada, el concierto que se interpreta en una
sala tiene otras peculiaridades y responsabilidades, pero en rea-
lidad, los procesos son la parte importante, como se emprenden,
cdmo se buscan, cdmo se crean.

(ZE): Con una trayectoria musical tan amplia como la tuya ;qué

te lleva a estudiar una maestria?
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(SU): Tener el grado de maestro o doctor permite que uno reciba
reconocimientos por parte de las instituciones de educacién pabli-
ca, se obtiene una mejor paga, ademas uno puede convertirse en
gestor dentro de la propia institucion de una forma mas facil, tener
un grado académico te libra de muchas trabas y te abre puertas.
Aclaro, los grados no son importantes para tocar un instrumento
musical, las orquestas no los piden, con saber tocar bien un ins-
trumento es suficiente para ganarse la vida ahi. Los grados acadé-
micos tienen importancia para otro tipo de musicos, para los que
investigan el fendmeno musical. Para mi fue impresionante ingre-
sar al posgrado en violin Barroco, me abrié el panorama. Después,
el posgrado en pedagogia me reveld un terreno fundamental en la
parte tedrica. Creo que la reflexion es algo que tiene que acompa-
far a todos los musicos, es importante superar la division entre los
que tocan y los que investigan, ya que la unién de los dos aspectos

da una mayor estructura en la vida.

Invitado como Concertino de la Orquesta Sinfénica de Quito (2003).
Fotografia: Archivo del artista
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(ZE): ;Por qué consideras necesario que existan mas musicos
investigadores, cual es la situacion de México en este sentido?

(SU): Esta cuestién en México todavia no esta totalmente enten-
dida, aqui existe una divisién muy marcada entre quien investiga
y quien toca, hay resquemor de unos contra otros. Para hacer legi-
tima la figura del musico investigador este necesita investigar con
seriedad y desde un interés genuino, no solo para obtener un papel.
Yo, por fortuna, tuve preguntas muy claras antes de empezar la in-
vestigacion respecto a la pedagogia musical, esto fue asi porque me
interesan mucho mis alumnos; como profesor, ellos depositan en
uno el desarrollo de sus vidas profesionales, desde el inicio hasta
incluso después de terminada su formacidn en la licenciatura. La
maestria me ha hecho reflexionar sobre la importancia de inves-
tigar a partir de preguntas que a uno le inquieten, cuando uno se
pregunta correctamente lo que le inquieta puede pasar de la inves-
tigacién a lo practico. La parte mas importante de la investigacién
para mi consiste en romper esas estructuras repetitivas estableci-
das en las escuelas de musica profesionales o de artes.

(ZE): ;Como entiendes y vives el proceso de investigar?

(SU): Investigar significa descubrir, pero hay descubrimientos
que chocan con las propias creencias y convicciones. Sin embargo,
a diferencia de un descubrimiento en ciencias duras, las ciencias
sociales permiten crear otras realidades, abrir la polémica, con-
frontar ideas y generar nuevas busquedas que permitan llevar al
arte por otro camino, que no es necesariamente el que nos marca-
ron, y eso ya vale la pena. Investigar para mi significa descubrir y
transformar.

(ZE): ;Qué te ha revelado la investigacion que estas realizando
sobre la pedagogia de la misica, has logrado vincularla con tu la-

bor como docente y artista?
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(SU): Los resultados de la investigacion caen poco a poco en dife-
rentes terrenos. Lo que estoy haciendo es una investigacion peda-
gbgicay socioldgica de la musica, este es un terreno dificil de llevar
ala practica musical, porque significa que a partir de los resultados
se plantea buscar otras posibilidades o enmendar los caminos que
han trazado las instituciones que forman a los misicos. Me refiero
a cambiar programasy planes de estudio, estructurar materias que
hagan mas activo al misico en lo social, aspectos para mejorar el
estatus del masico en la sociedad.

(ZE): ;Has logrado conectar la investigacion de maestria con tu
practica artistica, la primera ha tenido algan tipo de repercusion
sobrela segunda?

(SU): Claro, ahora me interesa mucho el ptiblico, lo que pasa con
ellos, porque antes no me importaba. La maestria en pedagogia
marcé un quiebre en varias de mis ideas. Antes tocaba y no pensa-
ba en el espectador, argumentaba que si algunos no entendian mi
interpretacion era porque el Estado no ha preparado a las masas
para que comprendan el lenguaje musical, pero no, no se puede de-
legar todo al Estado.

Hoy me interesa aportar lo maximo a las personas que se detie-
nen a escuchar un concierto que otorgo, me entusiasma primero
explicarles que lo que estoy haciendo no es algo que nos pertenezca
culturalmente, expongo la situacion histérica de la pieza musical,
con esto la gente se da cuenta que necesita referencias histéricas
para comprender el porqué la pieza es asi, eso los libera de la culpa
que asumen por no estar informados.

La creencia de que la musica es universal y atemporal es falsa,
es totalmente temporal, porque pertenece a su situacion historica
y cultural, sila pieza se va a volver a tocar hay que explicar por qué

fue hecha asi.
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(ZE): Parece haber tensiones entre el campo artistico, educa-
tivo, laboral y comercial ;Quién tiene mayor poder en estos mo-
mentos sobre los parametros que guian el sentido de la musica de
concierto?

(SU): Definitivamente aquellos quienes estan muy bien relacio-
nados con la venta y el mundo comercial de este arte, que antes era
refinadoy para las élites, pero ahora ya no es asi. Mucho de lo que su-
cede con la musica de concierto responde a las necesidades del mer-
cado, oferta figuras y musicos jévenes, personas que venden su arte.
No digo que lo que hace esta gente no valga la pena pero, en este
mundo de la misica, los jévenes son los que venden, yano hay CD de
musicos grandes en edad, sabios y experimentados. Hay un frenesi
por mirar en los jovenes y nifios la maestria con la cual pueden llegar
a hacer cualquier cosa, aunque repitan todo lo que ya esta hecho. La
novedad esta en el hecho de que sean jévenes y sorprendan, es como
un virtuosismo remasterizado, lo que importa es ver como hacen
algo de manera espectacular y no si es nuevo o creativo. El mundo

persigue lo que sorprende y no lo que conmueve.

Invitado como Concertino de la Orquesta Sinfénica de Quito (2003)
Fotografia: Archivo del artista
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(ZE): ;Los estudios de maestria te confrontaron de alguna ma-
nera con tus creencias como misico y profesor?

(SU): Si, definitivamente me sacaron de mi zona de confort. Soy
muy dado a creerle a mis maestros, por eso cuando se contradecian
me conflictuaba, soy muy dogmatico, si algo no me parece claro
lo discuto, porque mientras debato asimilo y genero un criterio,
asi también sé qué tan ciertos son los preceptos a los cuales estoy

arraigado.

Clases de violin en el CENART alumno Pablo Jiménez (2009).
Fotografia: Archivo del artista

En esta altima maestria si sufri mucho para encontrar los ele-
mentos que me permitieran estructurar un analisis sélido, porque
la sociologia del arte sittla en una misma pila a la musica y a las
artes visuales. Y no, cada expresion dentro de las artes tiene pecu-

liaridades que son intransferibles entre si. Pero en México, el im-
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pactoy hegemonia de las artes visuales es mayor que el de la musi-
ca. Cuando se trata de crear, la muasica sale perdiendo, si se habla
de un pintor siempre se dird que es un creador, mientras que el
musico puede llegar a ser considerado como un peén que obedece
ordenes. Quiza por eso parece mds interesante analizar a los artis-
tas visuales que a los musicos, porque la formacién musical es mas
practica, parece que solo debes saber tocar un instrumento para
que te contraten y dirijan, porque no tienes voz cuando estds en
una sinfoénica, la voz la tiene el director de la orquesta.

(ZE): ;Investigar te ha convertido en un creador que cuestiona
ciertas ordenes y reglas dentro de la musica?

(SU): Si, el conservatorio en el que estudié es de muy alto nivel,
fueron muchas horas dedicadas al estudio, todo esto para llegar a
una orquesta y no hacer nada mas que tocar un instrumento en
una masa, digamos que estar en esa masa es toda una experiencia,
pero finalmente el que da las drdenes, crea la obra y la concreta es
el director.

Carlos Chavez decia que en realidad el musico no es intérprete,
muy a la Stravinsky, sino que es el ser humano con la obligacién
ética y moral de hacer exactamente lo que dice la partitura musi-
cal, porque asi va a permitir que la obra concebida llegué al ptblico
como el compositor quiere, ya que el pablico es quien la interpreta,
a quien se le presenta y el que tiene la altima palabra.

Entonces, mientras algunos otros artistas tienen que crear, el
musico de orquesta parece ser s6lo un conductor, yo estoy en con-
tra de eso, creo que un musico debe ser creativo con su instrumen-
to, porque si no, no habra salvacién del instrumento mismo. Se de-
ben crear nuevas cosas e innovar.

(ZE): Con base en tu experiencia e investigacion ;qué limita en

algunas escuelas la formacion de masicos mas creativos?
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(SU): Para empezar existe una falta de vinculacién entre areas,
en la Facultad de Musica (FaM) de la UNAM hay compositores, pero
no se relacionan con los que estudian un instrumento, todos estan
separados en su departamento, no hay transversalidad y es muy
notorio. No hay interés en explorar las diferentes disciplinas que
existen en un mismo lugar, esto debido a la carga de trabajo que
se les da alos alumnos, lo que a su vez limita que se relacionen con
otros conocimientos.

(ZE): ;Que otras experiencias te dejo cursar la Maestria en Pe-
dagogia del Arte?

(SU): Me deja muchas reflexiones, he cambiado, me encuentro
con la posibilidad de entablar una platica intelectual mas reflexiva
y con mayor informacién. Tengo mas identidad musical y claridad,
porque cuando elegi hacer musica fue desde un lugar muy superfi-
cial, sin un gran discurso, simplemente me aventé para ocuparme

en algoyya.

Concierto de Duetos a dos violines con los exalumnos Leonardo Contreras y
Jaime Alfonso Soria (2017)
Fotografia: Archivo del artista
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Recomiendo a quien quiera hacer una maestria que, si puede,
elija a un grupo de maestros enriquecedores. También, rompi con
prejuicios, me di cuenta que el que un programa académico se de-
sarrolle en provincia no significa que la educacién que ofrece sea
de baja calidad.

(ZE): ;Qué estrategias implementarias para ligar mas la inves-
tigacion con la creacion?

(SU): Yo me veo haciendo muchos talleres, de improvisacién,
musica huasteca, exploracién instrumental, de creacién. Todos te-
nemos musica propia guardada, sobre todo los instrumentistas, y
no se sabe cdmo sacar todo esto porque se prefiere tocar algo que
ya esta hecho, no basta con ser buen lector de partituras, hay que
crear.

Pero no culpo a los musicos por no salir de ese sistema de con-
fort, porque fueron formados para satisfacer una demanda que
apelaba ala interpretacién de misica de concierto europea. A prin-
cipios del Siglo XX en México se necesitaban miusicos de orquesta
bien formados, no los culpo por haber sido entrenados asi, y ellos
son los que ahora estan ensefiando. Sin embargo, creo que es nece-

sario explorar otros territorios de la musica.
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TERCERA parte

Proyectos vivos para el intercambio

de conocimiento
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En la tercera y altima parte de esta exploracion, nos acercamos a
dos proyectos: Medialabmx y Casa Vecina. El primero es una Asocia-
cién Civil y el segundo pertenece a la Fundacién del Centro Histo-
rico. Ambas son iniciativas que realizan una diversidad de activi-
dades en las que se articulan procesos de investigacién, acciones
como talleres, cursos y seminarios para socializar el conocimien-
to y la produccidén de practicas artisticas. Sin embargo, el que una
opere desde la autogestion y tenga una figura mas independiente,
y la otra, dependa de una fundacién; abre un espacio para analizar,
desde lo que nos comparten en las entrevistas, cémo han podido
posicionarse frente a las instituciones culturales, cientificas, aca-
démicas y econdmicas, asi como construir un discurso encarnado
en una serie de practicas, que les han permitido relacionarse como
equipo desde estructuras mas horizontales, lograr un cierta liber-
tad para tomar decisiones y abrir el espectro de las acciones que
pueden generar y de quienes participan y colaboran en ellas.

Me interesé incluir la perspectiva de estas propuestas respec-
to a la relacidn creacidén-investigacion, ya que cada una, desde su
espacio de accidn, genera y articula ambas dimensiones. Lo inte-
resante también es que lo estan haciendo sin ser parte de una insti-
tucién universitaria o académica. Por ello, me entusiasmé conocer
qué tipo de proyectos, intercambios y alcances han logrado a partir
de esa libertad que les da el no tener que responder, hasta cierto
punto, a parametros y requerimientos académicos o de instancias
educativas. Asi mismo, resulta interesante conocer cOmo conci-
ben la interdisciplina y qué les permite el trabajar con personas,
instituciones, organismos y otros proyectos asociados a distintos
campos del conocimiento.

Medialabmx y Casa Vecina, nos aproximan a una forma de con-

cebir creacién e investigacion desde la que es posible relacionar-
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nos como individuos creativos y sociedad desde el arte. Propuestas
que en su forma de operar y concebirse amplian o ponen en crisis
conceptos como los de autor, curaduria y produccién artistica. Son
propuestas que centran mas su atencién en los procesos y lo que
estos logran como generadores de vinculos, medios para construir
afectos e intercambiar conocimientos. Por esta misma razén, se
puede decir que trabajan con proyectos vivos, aquellos que van ad-
quiriendo sentido en su desarrollo, a partir de integrar saberes dis-
tintos que los hacen cambiar de rumbo y que detonan encuentros,
intercambios y afectos entre personas.

Estas propuestas nos muestran la posibilidad de pasar, en la di-
mension del arte y la creacién, del trabajo individual al colectivo.
De hecho, estos hacen referencia y han construido conexiones con
otros artistas que también aparecen en esta exploracion, como en
el caso de Medialabmx, quien ha colaborado con Ariel Guzik y Gil-
berto Esparza; o Casa Vecina, un espacio por el que han transitado
desde personas que no se definen como artistas pero que ahi han
pensadoy creado proyectos, hasta artistas con una gran trayectoria
que han propuesto acciones en colaboracién con los vecinos. Las
dos experiencias me parece que nos aproximan a un enfoque en el
que investigar y crear tratan de un proceso en el que hay que estar
abiertos a la diferencia, a compartir, salir de una zona de confort,

soltar y sumar conocimientos desde el intercambio.
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Medialabmx: interdisciplina, creacion e investigacion

Hacer visible lo intangible fue lo que logré el equipo interdiscipli-
nario de Medialabmx (Laboratorio Mexicano de Investigacién Mul-
timedia AC) a través del proyecto Colmena;' instalacién que, a partir
de un conjunto de estructuras modulares que emiten luz produci-
da por lo que captan unos sensores, permite acceder a una repre-
sentacion, en tiempo real, de las radiofrecuencias emanadas por
dispositivos portatiles como teléfonos celulares, tabletas y com-
putadoras. Nunca habia pensado cémo podria verse el ecosistema
tecnoldgico que nos rodea hasta que esta propuesta me lo mostré.
La realizacién de dicha pieza es solo una de las actividades que, en-
tre muchas otras, desarrolla Medialabmx, practicas que se conciben
y efecttian desde el cruce entre ciencia, tecnologia, arte y la suma

de otras disciplinas.

Colmena, Pieza instalada en los jardines del CENART
Fotografia: Archivo Medialabmx

1 Véase: http://medialabmx.org/colmena/
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Cuando algo o alguien nos abrela posibilidad de mirar las estruc-
turas desde otro dngulo, o nos acerca a un uso distinto de las cosas
y conocimientos; también nos muestra que todos, si lo deseamos,
podemos darnos el permiso de modificar y combinar herramien-
tas, estrategias e ideas para crear espacios, relaciones, intercam-
bios, vivencias, practicas, que nos permitan reconocernos como
seres creativos que no solo siguen normas, ejecutan instrucciones
y ocupan lugares, que aprendimos que nos corresponden, sin cues-
tionar nada. Atreverse a crear incluyendo diversas perspectivas
nos da valor para traspasar limites, para hacer y pensar a partir de
la exploracidn, el disfrute, y no solo desde el deber. Medialabmx es
precisamente un lugar donde se construyen propuestas creativas
que replantean el empleo y sentido de las nuevas tecnologias y de
las estructuras sociales y culturales que las acompafian.

Medialabmx se funda en enero de 2013, actualmente sus inte-
grantes son Leonardo Aranda, Daniel Llermaly, Constanza Piha
y Pia Vasquez, equipo conformado por personas provenientes
del arte, el disefio, la filosofia y la ingenieria. Es una asociacioén
civil que realiza actividades de investigacion, apoyo a proyectos de
arte y tecnologia, imparten talleres, cuentan con un programa de
residencias y brindan asesorias gratuitas, charlas y conferencias.
Tienen como objetivo “impulsar la investigacion, el desarrolloy la
apropiacion de nuevas tecnologias multimedia, orientadas hacia
su uso con fines creativos, en proyectos de impacto social y cultu-
ral. Actualmente, el Medialabmx forma parte del Registro Nacional
de Instituciones y Empresas Cientificas y Tecnoldogicas del CONA-
CYT.”

sQué ha permitido a Medialabmx proponer y desarrollar activi-

dades que promueven la colaboracién y participacion equitativa

2 Véase: http://medialabmx.org/informacion/
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de los que intervienen, construir desde el intercambio y la comu-
nicacidn, asi como romper con cierta logica respecto a dindmicas
cientificas, académicas y artisticas? Considero que la respuesta se
haya, en parte, en la movilidad y flexibilidad que otorga el que los
integrantes del proyecto no estén comprometidos con un gremio
en particular y se encuentren abiertos a recibir y compartir conoci-
miento. En este sentido, el que su aproximacion a la investigacion
y creacion parta de un enfoque interdisciplinario también les posi-
bilita tener esa apertura. Sin embargo, quienes responderan mejor
ala cuestion son dos de los integrantes del equipo: Daniel Llermaly
(Concepcidn, Chile, 1981) y Leonardo Aranda (Ciudad de México,
1981).

Zaira Espiritu (ZE): Podrian por favor presentarse y contarme
scudl es su papel y funcion en Medialabmx?

Daniel Llermaly (DL): Soy chileno, resido en México desde hace
cuatro afios, mi formacién es en ingenieria del sonido y actualmen-
te estoy haciendo la Maestria en Disefio Industrial en la UNAM.

Todos los que colaboramos en Medialabmx damos talleres, parti-
cipamos en proyectos, discutimos las ideas y las metodologias para
llevar a cabo los proyectos. No tengo una funcién especifica como
tal.

Leonardo Aranda (LA): Estudié artes visuales en la UAEM, en
Morelos, hice una maestria en filosofia en la UNAM y actualmen-
te estoy estudiando un doctorado en la Universidad del Estado de
Nueva York en Bifalo. Soy parte de los miembros fundadores de
Medialabmx, mi labor aqui es de gestion y organizacidén, también
comprende trabajar en la visién y regulaciéon de Medialabmx, pero
me encargo de varias cosas mas, ya sabes, en este tipo de organiza-

ciones uno hace de todo: disefio, dar talleres, programar.
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(ZE): ;Como nacié Medialabmx, qué origind el proyecto?

(LA): La idea original era tener un espacio que constituyera, en
el ano 2013, una opcidn, hasta cierto punto, ante el panorama de las
artes electronicas en el pais. En aquel momento, parte del equipo
trabajabamos en el Centro Multimedia del CENART (Centro Na-
cional de las Artes), el problema era que el Centro Multimedia se
habia convertido en un espacio muy burocratico, en el que se re-
legaba la parte de la investigacion y experimentacion, incluso esta
se volvia inexistente, el sistema era sumamente vertical. Por otro
lado, vimos que habia espacios enfocados en las artes electrénicas,
pero ninguno se comprometia con la labor de investigacion y expe-
rimentacion, en ese contexto fue como decidimos crear Medialab-
mx.

Al principio, la estructura de Medialabmx se fue dando sobre la
marcha, comenzamos con un sistema muy ambicioso para muchas
de las cosas que se pueden hacer, o no, en una instancia de este
tipo.

(ZE): ;Quiénes iniciaron el proyecto?

(LA): Comenzamos Julio Saldivar, dos personas externas al Cen-
tro Multimedia: Jorge Condado y Alejandro Velarde y yo. Pero des-
de el principio hubo una divisién muy clara en el equipo, Julio y yo
estabamos mas dellado de las artes y del campo de la investigacion;
mientras que Alejandro y Jorge se enfocaban mas en la produccién
audiovisual, se proponian explorar los nuevos medios, pero lo liga-
ban a la publicidad y el marketing. Estas diferencias hicieron que el
equipo se separara, pero también permitié que se integraran mas
miembros del campo artistico, definiendo asi el rumbo de lo que
realmente queriamos con la creacion de Medialabmzx.

En los primeros dos afios construimos una red de trabajo con

instituciones culturales, esto resulté curioso, porque nuestra in-
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tencidn era salir de la légica y dindmica de una institucién, pero
al mismo tiempo fue necesario crear esa red. Sin embargo, a pesar
de seguir trabajando con algunas instituciones, nuestra posicion
cambid, ya que ahora podiamos articular nuestros propios discur-
sos, lo que permitié que Medialabmx creciera y tuviera una visién
mas cercana a las artes y la tecnologia.

En estos tltimos 5 anos han aparecido pequefios y grandes espa-
cios dedicados a las artes electrdnicas, a la par, nuestro enfoque ha
ido mutando y hemos desarrollado una visién mas orientada hacia
lo que creemos importante: cémo es que el arte se relaciona con la
tecnologia.

(ZE): ;Cual es la vision de Medialabmx respecto ala relacion en-
tre el arte y las nuevas tecnologias?

(DL): Creo que preguntarnos esto es parte de lo que hacemos e
investigamos, es dificil hablar de una visién dura y definitiva que
se pudiera poner en un manifiesto, porque en estos momentos esta
relacion entre las artes y las nuevas tecnologias atn se esta dando.
Lo que puedo decir es que en este equipo compartimos cuestiona-
mientos e inquietudes comunes, exploramos herramientas y por
eso podemos converger en Medialabmx.

(ZE): ;Como van pensando y generando los contenidos y activi-
dades que desarrollan en Medialabmx?

(LA): Existe la forma ideal y la forma real sobre como se van ge-
nerando los contenidos. Lo que idealmente estamos buscando en
Medialabmx es tener una independencia en muchos sentidos, po-
ner en el centro de las actividades la investigacién y a partir de ello
generar otras acciones, ya sean de ensefianza, sociales o de produc-
cién. De forma real, todo esto se ha dado de manera mas organica,
ya que a veces hay proyectos que convergen en un mismo punto y

se dan ciertas alianzas para explorar un nuevo tema. Cuando nos
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contactan para presentar una pieza, nos reunimos y ponemos a
trabajar todos. Cada proyecto ayuda a liberarnos de nuestra zona
de confort, me refiero a que nunca nos limitamos solo a hacer y
trabajar una propuesta desde lo que ya manejamos y conocemos,
sino que cada actividad nos empuja a explorar y aprender sobre el
uso de herramientas que desconocemos.

Tomamos proyectos porque nos parecen interesantes y no nece-
sariamente aquellos que estan mejor financiados o se presentan en
foros y exposiciones consideradas importantes.

(ZE) ;Todos los integrantes del equipo investigan, producen,
imparten talleres, como es su dinamica de trabajo?

(DL): Yo diria que los que llevamos mas tiempo aqui, si; pero los
nuevos integrantes poco a poco van incorporandose a diferentes
actividades. Finalmente, todo lo que hacemos en Medialabmx se
entrelaza de alguna manera, aunque cada quién tenga su propia
metodologia para hacer las cosas.

Maistureﬁd_

Proceso de trabajo de Medialabmzx, Fotografia: Archivo Medialabmx
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(ZE): ;Como conciben la investigaciéon en Medialabmx y qué
salidas le dan a sus exploraciones?

(LA): Una de las investigaciones que realizamos se publicé en un
libro del Centro de Cultura Digital (CCD), pero también hay otras
salidas a estas investigaciones que no corresponden a un ambito
académico. Daniel dijo algo importante, que, a pesar de que todos
tenemos una metodologia diferente, nos comprometemos a crear
un didlogo fuerte respecto a lo que puede ser la vision tedrica del
proyecto, pero a partir de experiencias practicas. No nos centra-
mos solo en elegir libros y pensar acerca de la tecnologia, tomamos
libros y los contrastamos con la realidad de las cosas, en lo social, lo
artistico, incluso en la tecnologia misma. Nos acercamos a la teoria
pero siempre la llevamos a lo practico, e indagamos si es realmente
cierta o se aplica a aquello que nos proponemos conocer.

(ZE): Ya que muchos de sus proyectos giran en torno a la parti-
cipacion e intercambio social utilizando las nuevas tecnologias de
una manera creativa, ;como desarrollan los proyectos, qué herra-
mientas y estrategias emplean en su proceso de creacion?

(DL): Hay investigaciones desarrollandose en Medialabmx que
no corresponden a algiin formato establecido ni preestablecido,
porque alin en estas exploraciones estamos viendo cual va a ser
el siguiente paso. A partir de las indagaciones personales vamos
componiendo una investigacién mas larga y los resultados se van
dando. Hay cosas que funcionan, cosas que no, pero todo nos ge-
nera conocimiento. Las piezas en las que trabajamos nos ayudan
a profundizar en los temas que tocan y, en los talleres, quienes los
toman no solamente aprenden algo nuevo de forma técnica y prac-
tica, sino que también se van con una profunda reflexién acerca de
lo que en estos se trata o del porqué hacer las cosas de una u otra

manera.
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(LA): Medialabmx se ha ido construyendo mediante un proceso
de laboratorio donde se aprende de todo, desde convivir y traba-
jar juntos, que puede parecer algo basico y aparentemente trivial,
y, que sin embargo, marca un contraste con respecto a esas insti-
tuciones donde todos trabajan juntos porque hay alguien que les
paga, mientras que aqui se genera una instancia de trabajo porque
tenemos y compartimos un interés comun.

Con todas las mutaciones y evolucién que ha tenido el proyec-
to, antes era mas facil comunicar la intencién de la propuesta en
términos interinstitucionales que ahora, porque hoy los proyectos
son mas amplios y abstractos; al principio, no habia tanto trabajo
detras de lo que haciamos como ahora, lo que no daba oportuni-
dad de desarrollar diferentes vertientes. Sin embargo, actualmente
tenemos definiciones mas fuertes en términos de lo que nosotros
asumimos es este espacio, respecto a las dinamicas que hemos ge-
neradoy el tipo de contenidos que creamos como Medialabmx; pero
todo esto es dificil de comunicar porque ya se convirtié en un pro-
ceso muy avanzado y complicado de resumir en una sola pagina
para pedir presupuesto a alguna institucion.

(ZE): Esta dificultad que experimentan a veces para comunicar
el sentido del proyecto, ;creen que guarda relacién con que sea
una propuesta interdisciplinaria que genera acciones hibridas?
¢Como se relacionan con las dinamicas e instancias del arte, la
academia, la ciencia y el mercado de las nuevas tecnologias?

(DL): Creo que el transito de personas en Medialabmx es mucho
mayor ahora que cuando entré. En lo personal, siempre me he rela-
cionado con gente muy diversa, desde los que hacen musica experi-
mental, hasta las radios comunitarias, que han sido espacios en los
que mas he trabajado. Pero aqui hay mas gente del mundo del arte.

(LA): La evolucién que ha tenido Medialabmx ha sido a la par del
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tipo de personas que han transitado por aqui, pero esto también
se ha ido cambiando de manera intencional. En la primera versién
que hubo de Medialabmzx, la gente que llegaba con nosotros tenia un
proyecto a desarrollar o buscaban generar una colaboracién muy
concreta, para la cual nos usaban como una herramienta, ademas
eran proyectos netamente de corte artistico. En estos tltimos dos o
tres afios, desarrollamos la idea de que el espacio debia ser algo vivo
y abierto, en ese sentido, hemos buscando cosas como las platicas
y los talleres, que no necesariamente se comprometen con lo que
pasa de un solo ambito, para abrir didlogos en todas direcciones.

Igual, las personas que hoy transitan por aqui ya no pertenecen al

gremio cerrado y definido del arte.

Proceso de construccién del proyecto Colmena, Fotografia: Archivo Medialabmx

(ZE) ;Qué ha generado esta apertura?
(LA): Didlogos mucho mas interesantes, por ejemplo, en un pro-

yecto en el que estuve colaborando el afio pasado aqui en el Me-
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dialabmx, se propusieron cuatro laboratorios y cada uno estaba en-
focado en una problematica concreta: pedagogia, medio ambiente,
participacién y ciudadania. Me parecié curioso que, aunque la con-
vocatoria estaba dirigida a toda una serie de personajes definidos,
ingresé gente que no estaba realmente definida desde la figura del
artista, disefiador, socidlogo, etcétera; hubo una gran diversidad y
los didlogos que mantuvimos —que creiamos solo pasaban en el
mundo del arte y de la tecnologia— nos revelaron que también se
estaban dando en otros campos, entonces se discutieron muchas
mas problematicas de las que nosotros pensibamos.

(ZE): ;Qué ha permitido la participacién y colaboracion de per-
sonas mas diversas?

(LA): Han sido dos cosas, una, la intencién de generar una red
de trabajo amplia y, dos, en la medida en la que hemos ido exten-
diendo nuestros temas de interés, a la par, se han creado relaciones
con nuevas instituciones. Antes las instancias con las que colabo-
rabamos o que nos brindaban algin tipo de apoyo eran de carac-
ter puramente cultural, ahora ya hay participacion con otro tipo de
instituciones que no tienen nada que ver con las artes, y con las que
generamos intercambios, tanto de conocimiento, como de meto-
dologias, contactos, etcétera.

(ZE): ;Como deciden con quiénes y en qué tipo de proyectos co-
laborar?

(DL): A mi principalmente me interesa lo amplio que puede lle-
gar a ser un proyecto. Uno se da cuenta que hay muchas propues-
tas que se generan y, por su misma estructura, estan hechas para
ser irrelevantes y no funcionales. Yo trato de evitar proyectos que
no tengan esencia y sirvan nada mas para justificar nimeros y co-
sas superficiales. Uno va afinando el ojo para reconocer ese tipo de

propuestas y decirles que no desde antes.
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(LA): En realidad todo se ha dado de forma muy organica, per-
tenecemos a una comunidad que conoce el espacio, o sabe lo que
hacemos y en lo que hemos participado, esto permite una cercania
desde la que alguien te comparte que le gustaria que colaborara-
mos en sus proyectos. Y esta organicidad se da en todos los niveles,
por ejemplo, damos una charla y siempre alguien se acerca, nos ha-
bla de sus ideas o se presta a colaborar con nosotros, aunque ya a la
hora de concretar es otra historia.

(DL): También, cuando conocemos o colaboramos con alguien
hablamos de las cosas que tenemos en comiin y como entendemos
la tecnologia, porque hay una tendencia en la que muchos artistas
llevan la tecnologia a las artes por llevarla, sin sentido; nosotros nos
interesamos mas en el proceso inverso, en cémo, desde la manera
en que se trabaja en el arte, se pueden plantear cuestionamientos
sobre la tecnologia, llevar ambas cosas a otros lados. Es enriquece-

dor que diferentes actores transiten por aqui, para asi ampliar los

conocimientos, métodos y horizontes del arte y la tecnologia.

Proceso de trabajo de Medialabmzx, Fotografia: Archivo Medialabmx
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(ZE): Medialabmx forma parte del Registro Nacional de Institu-
ciones y Empresas Cientificas y Tecnoldgicas de CONACYT, ;qué
implica esto?

(LA): Que estemos vinculados con una instancia gubernamental
tiene mds que ver con un asunto formal, que con nuestra forma de
trabajo. El que Medialabmx sea reconocido como una instancia le-
galimplica poder acceder a cierto tipo de recursos y convocatorias,
nos ayuda a generar otros didlogos que seguramente no podriamos
gestar como individuos, por ejemplo, nos invitan a participar en
eventos de instancias gubernamentales con presupuestos anuales
enormes.

(ZE): ;Como lograron que Medialabmx obtuviera el registro en
CONACYT?

(LA): Por medio del trabajo realizado durante estos cinco afios,
seguirle dando y continuar avanzando, es relativo decir si ha sido
mucho o poco trabajo, ya que hay instituciones culturales enormes
que tienen mil actividades al afio y otras pequefias que apenas lle-
gan a las veinte. Nosotros lo que generamos lo hacemos con mucho
esfuerzo y siempre tratamos de ser puntuales. Frente a otras pro-
puestas que van apareciendo, queremos permanecer trabajando y
sosteniendo nuestros discursos. Todo esto nos ha perfilado como
un espacio con caracter de institucion, lo que nos permite, a ese
nivel, ser una figura legal, institucional, fiscal. Mas alla de eso, CO-
NACYT no se implica demasiado en lo que hacemos, ni en cémo
investigamos.

(ZE): ;Cuales son las inquietudes y busquedas del proyecto Me-
dialabmx en este momento?

(DL): Lo mas importante es que no queremos hacer cinco articu-
los al mes como una tinica forma de dar salida a las investigaciones.

Todos estamos trabajando en los contenidos y afortunadamente
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no nos hacen falta espacios para poderlos presentar. El desafio es
lograr integrar todas las exploraciones y los intereses personales
al proceso pedagdgico, asi como comunicar de forma mas clara el
proyecto a las instituciones para obtener recursos y desarrollar los
proyectos.

(LA): Yo siempre he entendido esto como si fuera una escale-
ra, uno logra alcanzar un peldafo y ya estas pensando cémo subir
al siguiente. Desde el nivel en el que estamos ahora, vemos que es
importante formular las siguientes preguntas para continuar as-
cendiendo. Pero, ya que las cuestiones que nos planteamos van en
muchos sentidos, por eso es dificil comunicar todos los conteni-
dos que abordamos en una pagina. Como ya lo habia mencionado
antes, es complejo catalogar la estructura de todo lo que estamos
haciendo, y eso estd chingdn, porque es un reto.

(ZE): ;Algo mas que quisieran compartir?

(DL): Recordar que Medialabmx tiene una estructura horizontal,
ademds es importante sefialar lo dificil que es que una institucion
permanezca tanto tiempo sin un sistema vertical, pero ya llevamos
cerca de cinco afios y no se nos ha complicado en esa parte. En ge-
neral, aqui nadie tiene la Gltima palabra, todo se discute, todos co-
laboramos y nos integramos.

(LA): También quiero aclarar que el ambiente en Medialabmx
ayuda mucho, porque aqui todos somos amigos, por eso se ha man-

tenido este espacio.
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Arte contemporaneo como produccion social colectiva

Equipo curatorial de Casa Vecina

Casa Vecina, programa cultural de la Fundacién del Centro Histori-
co, ubicada, hasta el 4 de enero de 2018, en Callején de Mesones 7,

Centro Histérico, se describe a si misma como:

(...) una de las sedes de la Fundacién del Centro Histérico
dela Ciudad de México, cuyas diversas practicas se desarrollan
en el ambito del arte actual y la cultura en general. Es un espa-
cio que se genera a partir de experimentacion, investigacién y
produccién de obras, pensamiento y acciones, que atienden los
temas relevantes de nuestro tiempo. Sus lineas de trabajo po-
nen especial énfasis en la construccién de vinculos comunita-
rios, su diversificacién y enriquecimiento a través de creacién
de didlogos artisticos, conocimientos, afectos y reciprocidades

culturales e interdisciplinarias.!

Asi mismo, es un proyecto que desarrolla actividades principal-
mente a partir de tres programas: Residencia Cultural, Mociones: se-
minarios de produccion artistica y Cuidados Domésticos. Mi acercamien-
to a esta propuesta se da a través del contacto e intercambio con su
equipo curatorial, integrado por Helena Braunstajn (Sremska Mi-
trovica Serbia, 1970), Coordinadora General de Casa Vecina, Valeria
Caballero Aguilar (Ciudad de México, 1986) y Aisa Serrano (Ciudad
de México, 1985).

De investigadora a colaboradora

En el contexto académico ser objetivo al realizar una investigacion

cientifica parece un requisito importante, asi como mantener dis-

1 http://casavecina.com/casa-vecina/
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tancia con el sujeto de estudio. Me formé como antropdloga social
en la UAM-Iztapalapa, ahi esa postura respecto a la objetividad
cientifica que no solo se asumia y ya, sino que era analizada, puesta
en duda y replanteada desde diferentes perspectivas tedricas. Sin
embargo, en la practica, mientras realizaba mi investigacion para
la tesis doctoral, siempre me mantuve en el papel de observadora,
de investigadora, nunca me propuse intervenir en alguno de los
proyectos artisticos sobre los que indagaba.

No obstante, a lo largo de esta exploracién pude posicionarme
de una forma diferente ante lo estudiado, en especial, en la apro-
ximacién que hice al proyecto Casa Vecina, ya que me fue posible
comprender su sentido no solo desde lo conceptual, sino a partir
del hacer. Me permiti pasar de la investigacion a la participacién
en esto que deseaba conocer a fondo. Y, aunque de inicio no lo pla-
nee asi, precisamente las ideas, estrategias y forma de trabajo pro-
puesta por quienes sostienen Casa Vecina en la practica cotidiana,
abre la posibilidad de originar, sumarse o ser parte de un proceso
de creacién colectivo, de convertirse —como dice Valeria Caballero
Aguilar— en un “ente creativo”.

En principio, me interes6 incluir a Casa Vecina en esta publica-
cién porque ya venia siguiendo parte de sus actividades, en las que
parecia central ligar el proceso de reflexion e investigacion a la pro-
duccién de arte contemporaneo. Cuando el equipo acepto ser parte
de la investigacion y apoyarme, lo primero que plantearon fue que
conociera su forma de trabajo desde la accién y me invitaron a par-
ticipar en Mociones: seminarios de produccion artistica. Asisti entonces
a los 4 seminarios de la quinta edicién del programa, la cual llevd
por titulo Ponernos en crisis —resultd curioso y significativo para mi
que justo tuviera ese nombre— pues en el fondo, gran parte de esta

investigacion apela a las reflexiones y practicas de artistas, progra-
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mas y proyectos que ponen en crisis ciertos limites y amplian las
posibilidades de la creacién artistica. Efectivamente, los seminario
alos que acudi, impartidos por Edith Pacheco, Marcelina Bautista,
Marina Garcés, Javier Toscano y Moisés Cervantes, si replantearon
mis nociones sobre varios temas y me llevaron a pensar en pro-
puestas creativas para abordarlos, las cuales quedaron registradas
por escrito como “ideas” en la libreta de notas que llevaba.

Tras la experiencia de participar en los seminarios de Mociones,
realicé la entrevista que comparto en este texto. Después vino la in-
vitacién del equipo curatorial para desarrollar en colaboraciéon un
proyecto en la ciudad de Cuernavaca, lugar en el que resido, acepté
participar y fue a lo largo de su realizacién que comenzé un pro-
fundo intercambio de ideas, inquietudes y afectos. El proyecto lle-
v6 por titulo Orbitas Campechanas en La Carolina, iniciativa de Casa
Vecina apoyada por el Museo La Tallera Siqueiros, el cual consistid
en realizar una serie de charlas sobre el tiempo libre con los vecinos
del tradicional barrio de La Carolina en Cuernavaca, Morelos; estas
se llevaron a cabo en el que fuera el puesto de juguetes de mi abue-
la, local 210, dentro del mercado Narcizo Mendoza. A partir de cola-
borar en Orbitas Campechanas comprendi cémo el equipo curatorial
articula investigacion con vinculacién y participacion comunitaria,
a partir de practicas creativas contemporaneas. En este sentido, las
charlas permitieron explorar la identidad y algunas dindmicas del
barrio, colaborar con miembros de la comunidad, como el gestor
cultural Galo Ibarra, asi como generar un intercambio de saber a
través de una conversacién, dada en un contexto distinto, donde
fue posible compartir recuerdos, historias, emociones, mientras
ademds degustabamos unas ricas quesadillas y aguas frescas.

Las acciones que lleva a cabo el equipo de Casa Vecina son el pun-

to de partida, para después, desde la reflexion, encontrar palabras
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y conceptos que permitan nombrarlas. De estos ejercicios formales
e informales de andlisis colectivo, han surgido nociones como “da-
tos blandos”, para hablar de esos indicadores complicados de me-
dir cuantitativamente, como los afectos; “proyectos vivos”, aque-
llos en estado de produccién que ponen el acento en las relaciones
y hallazgos que van generando, los cuales trabajan con personas,
relaciones humanas y creativas; o “ente creativo” frase que utilizo

Valeria Caballero, antes de comenzar esta entrevista, para referirse

a todos aquellos que hacen y desarrollan una propuesta creativa.

Proyecto Orbitas Campechanas. Charlas sobre el tiempo libre, Casa Vecina-Museo
La Tallera Siqueiros, 2017, Cuernavaca, Morelos. Fotografia: Galo Ibarra

No lo voy a negar, generé a través de esta exploracion un lazo
afectivo con el equipo curatorial de Casa Vecina, asi como también
muchos otros seguramente lo han hecho. Es verdad, el proyecto es
parte de la Fundacién del Centro Histérico y ello implica que asi
mismo responde a intereses econdmicos, politicos e instituciona-

les, pero quienes activan el proyecto ha logrado construir redes de
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colaboracién que, como en varios casos estan fundamentadas en
lo afectivo, probablemente persistan por encima de las decisiones
institucionales. Precisamente, mientras escribia este texto, con fe-
cha del 22 de noviembre de 2017, Casa Vecina envié un comunica-
do publico en el que anunciaba “Casa Vecina cierra sus actividades
en el Centro Histérico de la CDMX, con el propésito de ampliar su
campo de accién y abordar e interactuar con otros contextos ur-
banos”. Por lo que, para cuando esta publicacién sea presentada,
Casa Vecina, como espacio fisico, ya habra cerrado sus puertas en
el Callejon de Mesones; sin embargo, creo que permaneceran los
vinculos, redes de intercambio y formas de trabajo construidas a
través de los diversos proyectos y actividades que se orquestaron
en este sitio.

Cierro con este escrito la publicacién porque elaborarlo implicé
pensar en él en términos académicos, creativos, afectivos y recon-
ciliar todas esas dimensiones, también porque a través de esta ex-
ploracién yo misma logré articular la investigacion, la colaboracion
y la produccién de practicas creativas. A continuacién comparto
una parte de la primera entrevista realizada con el equipo curato-
rial de Casa Vecina, que derivé en una vivencia por la que compren-

di el sentido del proyecto.

Zaira Espiritu (ZE): ;Como nace el proyecto y espacio Casa Ve-
cina?

Helena Braunstajn (HB): Casa Vecina tiene once afnos de exis-
tencia, se hizo en el marco de la revitalizacion del Centro Histérico,
que significé hacer de este un lugar habitable y transitable otra vez.
Se establecié una alianza entre la iniciativa privada y el gobierno,
se llevaron a cabo muchas obras, a la par también se trabajé en el

aspecto cultural y artistico del sitio. En ese contexto fue que se ha-
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bilit esta casa que estaba abandonada y habia servido para distin-
tas cosas, como vivienda, abajo habia tiendas, asi que se rehabilité
y cred este lugar. Basicamente, respondié a la necesidad de armar
una oferta cultural en esta zona del Centro, en la que no hay mu-
seos cercanos, ni espacios culturales, también buscé vincularse con
la gente. Es un espacio de arte contemporaneo porque la idea era
crear un vinculo con la gente mas joven y también con la Universi-
dad del Claustro de Sor Juana, en la que hay varias carreras que son
afines con este tipo de perfiles. El primer equipo de Casa Vecina fue
quien le dio este nombre, Antonio Barquet, su primer director, la
nombré Casa Vecina porque, desde el principio, la idea era trabajar
con los vecinos.

(ZE): ;:Como se empezd a establecer un vinculo con los vecinos
y como halogrado mantenerse?

(HB): Cuando abridé Casa Vecina habia una mezcla de vecinos;
unos nuevos, que eran todos estos grupos de profesores, intelec-
tuales, artistas, que empezaron a habitar aqui, a poblar una zona
que anteriormente no era muy atractiva para vivir; y, los antiguos
vecinos, que siempre han vivido en este lugar.

Lo que me cuentan, porque en aquel momento no trabajaba en
esto, es que el proceso fue bastante complejo porque nunca es facil
presentarse, entenderse y comunicarse cuando llega alguien nue-
vo, ajeno a la zona. Los que ya estaban antes lo pudieron sentir un
poco invasivo, agresivo. Pero poco a poco, obviamente, los artis-
tas involucraron a los vecinos en sus obras para que no fuera una
imposicidn, sino que también los vecinos participaban. De alguna
manera se cred un espacio propio, en conjunto, y ahora muchos
de estos artistas ya son vecinos de antafio porque continuaron vi-
viendo aqui. Hoy cada proyecto sigue construyendo y fortaleciendo

ciertos lazos.
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Valeria Caballero Aguilar (VC): A través de procesos creativos
activamos relaciones. La realidad en este mundo es muy atroz y
todo el sistema apunta al yo, alo individual. Creo que a través de un
proyecto creativo puedes hacer un tipo de emplazamiento en don-
de estas planteandole al otro: “yo te propongo esto, sti qué dices?”.
En el programa de Residencia Cultural, por ejemplo, si mandan un
proyecto y hay un interés especifico, de parte del “ente creativo”
que lo lanza, es importante ver qué pasa cuando entra en choque
con la realidad y cémo va cambiando. Observar qué sucede en la
relacién con otros y con el contexto es fundamental.

(ZE): Para ustedes parece importante que detras de cada pro-
yecto que realizan y apoyan haya una reflexion previa, ;qué creen
ustedes que caracteriza a las propuestas que parten de un anali-
sis del contexto o tedrico, o que desarrollan una investigacion de
cualquier tipo?

Aisa Serrano (AS): En el programa Mociones: seminarios de produc-
cion artistica, yo como curadora planteo una reflexién previa, pero
no siempre la proponemos nosotros, a veces la plantean los artistas
o personas con las que colaboramos, que no siempre son artistas.
Pero, si existe una hipétesis de trabajo, una linea de accién o re-
flexion de la que surge todo. Esto te permite articular un discurso
mas completo, teniendo este punto de partida puedes generar un
proyecto mejor redondeado o también ver que te equivocaste en
tu hipdtesis previa, y eso estd bien porque no estamos hablando de
ciencias exactas, en las que tenemos que comprobar las cosas, sino
que partimos de una idea, exploramos y vemos hasta dénde se pue-
de llegar. Abre otras posibilidades, como vincularte con diferentes
personas, llegar a nuevas indagaciones y explorarlas en la practica.

(HB): Para nosotros aqui lo importante no es solamente produ-

cir, producir y producir; hay una necesidad también de reflexionar
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sobre lo que hacemos y la idea es combinar el pensamiento con la
accién ;Una accidn irreflexiva hacia dénde nos lleva? Podemos es-
tar haciendo y haciendo y, de alguna manera, como funciona la co-
tidianidad, te obliga mucho a producir y sobreproducir pero no te
deja espacio para pensar. Nosotros justo queremos hacer un lugar
también de reflexion, no cientifica, no empleamos métodos cien-
tificos, pero esto no quiere decir que no haya una produccién de
pensamiento. Un pensamiento que se origina en conjunto con el
contexto y los vecinos, en la interaccién que se da entre el espacio,
el cuerpo, la idea, no dirigida por una metodologia o una intencién
de crear teorias complejas, sino simplemente parte de la necesidad
humana de sentir, pensar y actuar.

Esta es la idea, que la construccién del pensamiento surja del
contexto mismo, de las comunidades, la gente que vive y trabaja
por aqui, que interactda con nosotros, que no sea solo una impo-
sicién académica. Supongo que en toda produccion artistica nece-
sariamente hay una parte de reflexion, pero nosotros le damos un
énfasis muy importante para generar propuestas mas interesantes

en todos los sentidos.

Proyecto Orbitas Campechanas. Charlas sobre el tiempo libre, Casa Vecina-Museo
La Tallera Siqueiros, 2017, Cuernavaca, Morelos. Fotografia: Galo Ibarra
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(ZE): ;Qué estrategias y herramientas ponen en practica para
que quienes proponen un proyecto pasen de la reflexion a la pro-
duccidn, cuidles son los retos en este sentido?

(AS): Si hay complicaciones, en Mociones, el programa que coor-
dino, esto es complejo en el sentido de que los chicos que participan
no tienen tanta experiencia y pueden tener ciertos puntos flacos en
la parte conceptual o de produccién. Por eso, hay que encontrar un
equilibrio entre las dos cosas. También intentamos siempre salir
de lugares comunes, buscar una dimensién experimental. Como
equipo curatorial tenemos esto muy claro y nos ayuda a rastrear
otras soluciones para los retos que se van presentando. Es nece-
sario ser muy criticos con nosotros, con quienes trabajamos, para
poder encontrar nuevas soluciones que no sean tan obvias.

(VC): Casa Vecina desde el principio, hace doce afios casi, ha
trabajado siempre en la dimensién experimental. Utilizando in-
cursiones, mezclas, indagaciones, por otros campos del saber,
por disciplinas que quiza no se parezcan a aquellas en las que nos
formamos o desde las que hemos desarrollado la mayor parte de
nuestra produccion. Sea cual sea el caso, estas experimentaciones
y colaboraciones siempre nos llevan a explorar nuevas cosas.

(HB): Aqui trabajamos la parte de producir obras, promoverlas,
organizar toda la logistica necesaria alrededor y, finalmente, hay
una responsabilidad que recae sobre el artista, que ahi no quere-
mos meternos demasiado porque también existe un cierto campo
de libertad donde éste toma sus decisiones.

En el programa Mociones si hemos llegado a ver esta situacion
en la que a veces no se profundiza, sino que solo se ilustran ciertos
conceptos trabajados en los seminarios de reflexién antes del
desarrollo de proyectos, porque ilustrar es una manera mas facil

de acercarse a algunas ideas sin mucha complicacion. Pero cuando
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ocurre esto lo evidenciamos y trabajamos, como consecuencia
creamos Caja de Herramientas, que forma parte de Mociones, activi-
dad cuyo objetivo es compartir conocimientos tedricos y practicos
sobre la creacidn, desarrollo y produccion de proyectos culturalesy
creativos con todos aquellos interesados en generar una propuesta.

(ZE): ;Cuales serian los parametros de seleccion para los pro-
yectos que apoyan y desarrollan?

(HB): Basicamente cada programa tiene sus parametros que
responden a unas cuestiones muy generales. Participamos, casi
siempre, todo el equipo curatorial en la seleccion de proyectos, nos
gusta que esto se realice de forma transparente y que la gente nos
haga llegar sus propuestas en condiciones iguales. Los programas
de Residencia Cultural y Mociones tienen lineas muy claras, desde ahi
se hacen las convocatorias y seleccién. Pero, Cuidados Domésticos es
un programa mucho mds dinamico, en el sentido de que tiene va-
rias vertientes: azotea verde, talleres, invitamos a un colectivo para
que proponga algo a lo largo del afio, ahi no abrimos ningtn con-
curso ni nada, mas bien las propuestas nos llegan por azares del
destino, porque las manda el universo.

Para Casa Vecina, en general, lo importante es que sean propues-
tas, obras, de arte actual, que impliquen el desarrollo de proyectos
colectivos, es decir, si bien existe un autor, también tiene que estar
abierto a la participacién de otros, a una co-autoria tanto con el
equipo curatorial, como con la gente con que se estd trabajando.
En el caso de las obras desarrolladas exclusivamente para Casa Ve-
cina, para sus espacios fisicos, nos interesa que sean obras experi-
mentales, que tengan una btsqueda rica en cuanto a los formatos,
propuesta conceptual, etcétera. Basicamente casi no hacemos ex-
posiciones, si ha habido, pero no nos enfocamos en esa forma de

hacer, en colgar cosas en los muros, sino que casi siempre son otros
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los formatos y procesos con los que se trabaja. Nos interesa mucho
desarrollar procesos creativos y pueden suceder aqui o en la calle.
(AS): Los criterios, en Mociones uno de los mas importantes: la
viabilidad. Porque como este programa trabaja con personas que
comienzan con sus carreras en el ambito artistico y cultural, no to-
dos pueden expresar las necesidades de su proyecto en términos
practicos, entonces, si valoramos especialmente la posibilidad para
desarrollar una propuesta en dos meses. También, otro criterio se-
ria su vinculacion con el tema y los contenidos del seminario, por-
que queremos que busquen otros lugares, otras miradas, a partir

del hilo tematico propuesto en cada edicién del programa.

Residencia Cultural Casa Vecina, La politica del limite de Maria Verénica Ma-
chado, 2017, Atrio de San Francisco, Centro Histérico de la Ciudad de México.
Fotografia: Galo Ibarra
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(VC): La Residencia Cultural se realiza a través de una convoca-
toria publica internacional y se divide en dos modalidades: sitio
comunitario y sitio especifico. La de sitio especifico concluye con
la realizacién de una exhibicién en el atrio de San Francisco, el es-
pacio que esta a lado de la Torre Latinoamericana, y que es la otra
sede del Programa Cultural de la Fundacién del Centro Historico.
En ambos casos, hay un requerimiento basico que es proponer un
proyecto que se desarrolle en vinculacién con alguna comunidad.
La modalidad de sitio comunitario no restringe los resultados a un
espacio especifico.

Hay varios aspectos que observamos para que una propuesta
sea considerada como viable. En el caso de la residencia cultural,
es importante como se entiende la comunidad en una iniciativa.
Cuando la gente envia un proyecto, en la manera en que enuncian
el trabajo, la metodologia, hasta la misma calendarizacion, te das
cuenta cuando alguien tiene una nocién, una idea de lo que es una
comunidad y como estd proponiendo entenderla. En la metodolo-
gia observamos cémo se plantea el vinculo colaborativo, si es que la
propuesta adquiere sentido porque se realiza con la comunidad, o
si se ve como un intercambio de interés. Buscamos que exista una
dialéctica reciproca, donde un artista o no artista plantea algo que
puede generar la respuesta de un grupo de personas, por eso tam-
bién hay que saber qué estrategias se estan planteando de acuerdo
a qué tema.

(ZE): Ustedes operan como un equipo curatorial, ;qué implica
esto? ;Como replantea la idea de la curaduria, desde qué idea de
curaduria parten?

(AS): Queremos cuestionar la figura del curador en jefe que
muchas instituciones tienen. Este que marca la linea de trabajo,

cuyo nombre aparece en todas las exposiciones y publicaciones.
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Nosotros no pensamos que las ideas salen de una sola persona y
ya, sino que vienen por todos lados y las construimos entre todos.
En ese sentido es que tomamos algunas decisiones en conjunto y,
finalmente, implica hablar de la autoria, porque también se trata
de desarticular esta nocién de un autor, para comenzar a pensar
en multiples autores o co-creadores. Asi que este posicionamiento
casi politico, ante un sector tan jerarquico y vertical, lo ponemos
en crisis a partir de la forma en que trabajamos y generamos otros

procesos.

Residencia Cultural Casa Vecina, La politica del limite de Maria Verénica Ma-
chado, 2017, Atrio de San Francisco, Centro Histérico de la Ciudad de México.
Fotografia: Galo Ibarra

(HB): Como nosotros tenemos un equipo realmente pequefio,
todas hacemos de todo. Hay una construccién de proceso de traba-
jo realmente entre todas, esto no quiere decir que haya confusion,
si se tienen que delimitar, hasta cierto punto, las responsabilidades
y esto viene dado ya desde el programa que lleva cada quien. Pero la
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participacion es entre todos, la figura del curador tampoco existe,
estamos jugando con todo, con el término, con el concepto y tam-
bién lo ponemos en crisis. No proponemos una separacién radical
con las practicas artisticas y sus funcionamientos y procedimien-
tos contemporaneos; lo que queremos hacer aqui, en Casa Vecina,
en términos muy generales, es jugar con muchos términos y figu-
ras. Por ejemplo, el concepto de critica también nos ha interesado
ponerlo en duda. No quiere decir que somos anarquistas totales y
nada sirve para nosotros, pero si, todo se puede revisar, replantear.
Para nosotros el curador no es una figura de poder, sino una figura
que facilita y participa en el suceso creativo, es un agente activo,
creador.

(ZE): ;Como han puesto en duda la nocion de critica?

(HB): Hemos puesto en duda la critica desde como hacemos las
cosas, porque el critico, en términos tradicionales, es un simbolo de
poder que se supone tiene la verdad de su lado. El sabe y entonces
observa, es una figura patriarcal, como un dios, quien decide si ta
estas o no haciendo algo bien. Al principio existia la figura ilustra-
da de un critico y después se convirtié en una figura del mercado,
yano es laverdad o el criterio que decide, sino lo que vende y lo que
no vende. Es una figura que esta entre el coleccionista, el artista 'y
que participa, de alguna manera, en los movimientos y transaccio-
nes mercantiles. A nosotros como el mercado no nos interesa, tam-
poco nos entusiasma criticar o elaborar una critica, creemos que es
mejor si se puede trabajar una investigacién que sume muchos es-
fuerzos y perspectivas para observar algo. Pero como aqui siempre
experimentamos y no empleamos ni las técnicas, ni las metodolo-
gias de una disciplina en términos convencionales, pues entonces

aqui la critica tradicional no tiene mucho sentido.
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(ZE): Parareferirse a sus acciones y programas utilizan mas las
nociones de proyecto o residencia cultural y no emplean tanto el
término artistico, ;a qué postura o idea responde esto?

(VC): La residencia recibe el nombre de “cultural” desde el 2015,
antes hubo muchos tipos de residencias y si eran llamadas artisti-
cas. Es que cada vez mas estas clasificaciones parecen obsoletas.
sQué es arte, qué no es arte?, la pregunta creo tiene que ver con
la institucién académica, también con un medio mercantil. Hablar
en términos mas “abiertos”, es como una especie de contrapeso
ante discursos hegemonicos que estan todo el tiempo queriendo
clasificar todo para, finalmente, dar una especie de validacion so-
bre quién tiene el poder del discurso. Esto es una apreciacién mas
personal, pero me parece importante generar otros sentidos y cam-
pos de incidencia.

(ZE): La forma en la que trabajan suscita intercambios, saber,
afectos, procesos creativos, aspectos significativos e intangibles.
Como parte de una fundacion, ;qué tipo de alcances les solicita la
institucion, como miden, presentan y justifican ante ella los resul-
tados que obtienen?

(AS): Siempre es complicado medir estos indicadores. Obviamen-
te la fundacidn tiene algunos mecanismos que ha ido estableciendo
recientemente para evaluar el impacto del proyecto. Nosotros hemos
cuestionado estas mediciones cuantitativas de algo tan complejo. Al
trabajar con los sujetos desde una perspectiva subjetiva y afectiva,
que tiene que ver con las personas, nos impactan bastante estas es-
tructuras como la tnica forma de medir si un proyecto es exitoso.
Ponemos en duda y criticamos estas tendencias, pero no significa
que no queramos hacerlo, sino que también nos preguntamos sobre
otras formas de valorar nuestro trabajo a partir de algo que verda-

deramente diga o refleje lo que hacemos, sin acudir solo a nimeros.
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(HB): La Fundacidn recientemente si ha empezado a aplicar
métodos de evaluacion muy diversos, todavia no se estabiliza muy
bien este punto para Casa Vecina, justo porque queremos trabajar
esta parte de las relaciones, vinculos, pero no en términos de insti-
tucidn, sino como una relacion real que se da entre los individuos,
a nivel afectivo.

Me parece una cuestion muy fuerte porque si estas trabajando
en la infraestructura y remodelas los edificios, ya puedes pregun-
tarle a la gente: “;oye, esto de qué manera te sirve o no te sirve?”
Pero si trabajas con los sujetos y estos van aportando a los proyec-
tos y son co-autores, como le vas a preguntar: “;Oye y yo qué signi-
fico en tu vida?” Desde mi punto de vista, tenemos que trabajar en
esto, porque, primero, no somos un proyecto social tal cual, no nos
interesa mucho el impacto, nos importa mas el eco o la expresion
en la produccién que en la gente puede llegar a crear. A mi me en-
tusiasma mas qué es lo que la gente nos puede aportar a nosotros,
ellos también nos podrian evaluar entonces, no sé, me parece ain
extrafio esto de evaluar las relaciones humanas.

(HB): Ahora nos estan pidiendo que, desde los programas cul-
turales, nosotros mismos elaboremos los indicadores que nos sir-
ven, asi que estamos en estoy esta complicado. Aln no sé como
lo vamos a resolver, pero me parece un reto interesante. Pero no
es que esté en contra, simplemente siento que hay ambitos donde
no funcionan las maneras de medir cientificamente. Hay otros as-
pectos y nosotros los vemos todo el tiempo, siempre hay proyectos
que hacen multiples entrevistas con la gente y esta expresa lo que
les pasa, lo que no les pasa, entonces, hay muchas maneras en las
que nosotros ya hemos “evaluado” lo que hacemos, la respuesta de
la gente y su participacién. Un ejemplo, en Cuidados Domésticos, en

la parte de la azotea de Casa Vecina se hizo un taller de sabilas y
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plantas hermanas, la gente quiso participar, hubo un interés so-
bresaliente. Me queda claro que les entusiasman los temas que se
proponen, que quieren participar, que desean aportar, que todos
tienen un conocimiento que sumar. Entonces para qué lo mido,
si les doy una encuesta con preguntas seguro te contestan de una
manera generalizada, desde un lugar comin, luego lo tienes que
traducir en una encuesta, después la conviertes en una estadistica
y luego en una grafica; eso la verdad le quita el rostro a la persona
y lo traduce en un nmero. Esto que te cuento justo lo vimos en un
seminario que hicimos, en una primera sesion se invitd a una eco-
nomista que calcula como se evaltia y mide el trabajo no remunera-
doy, después, como contraste, se presentd una chica activista, tra-
bajadora del hogar. La primera tenia todo en graficas, ella hablaba
de visibilizar, pero visibilizar qué, ahi ya no habia rostros, cuerpos,
caras, nada, todo se tradujo en niimeros y en graficas, después de
tres graficas yo ya todas las veia un tanto absurdas. Sin embargo,
llega esta otra chica y desde el cuerpo, desde su presencia, desde su
palabra, le devolvid toda la dignidad a esto, eso es lo que queremos
hacer.

(AS): Hay que mantener una mirada critica sobre estos proce-
sos de evaluacién, pero entendemos el porqué de esta situacion,
porque en el sector publico, en cultura y arte, es lo que garantiza
el presupuesto de la producciéon. Pero, hay que poner en duda o
buscar otras formas de reflejar las cosas, o reconocer que no todo
es medible. También todo esto viene de una tendencia relacionada
con el mercado. Seria interesante hacer una pausa y pensar cémo
construir estos indicadores subjetivos.

(ZE): Incorporarse a Casa Vecina, ;cambia en algo su forma de
concebir la produccion artistica, investigacion y colaboracion?

¢Como su trabajo previo se relaciona con este proyecto?
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(HB): La pregunta y respuesta es mas personal. Tengo muchos
afios trabajando en esto, antes de llegar a Casa Vecina yo ya estaba
muy harta de muchas dindmicas del arte contemporaneo, me que-
ria salir de ese dambito y hacer otra cosa completamente distinta.
Eso es normal, después de un rato de hacer trabajo freelance muy
intenso, con muchos proyectos, pero muy complejo en términos
de sobrevivencia, llega un desgaste casi natural. Ademas, si una no
quiere colocarse tinica y exclusivamente en el papel de curadora o
trabajar para el mercado del arte, entonces el desgaste es todavia
mayor, porque estds buscando trabajar desde un lugar dislocado
y entendiendo el arte contemporaneo como la produccién colec-
tiva de una sociedad, no como una suma de obras que se lanzan al
mercado del arte y sirven para alimentar la industria o el sistema

capitalista.

Sesién “Curaduria de proyectos vivos” como parte de Caja de Herramientas del
Programa Mociones: seminarios de produccién artistica, 2017, Casa Vecina. Foto-
grafia: Galo Ibarra
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Casa Vecina me ofrecid esta posibilidad de armar un proyecto, de
seguir trabajando sobre el arte contemporaneo pero no en torno a
un pequeiio mundo del arte, no solo vinculado con las institucio-
nes artisticas, con la élite; sino, como a mi me gusta decir a veces,
el arte contemporaneo que hacen las comunidades, porque toda
la sociedad es capaz de producir arte contemporaneo. No es una
cuestion de unos cuantos genios escogidos, seleccionados por la
mano divina, bueno, esto ya es una obviedad que hemos trabajado,
retrabajado y hemos superado, supongo yo. Pero, en Casa Vecina,
la idea es reactivar esta capacidad de las comunidades de produ-
cir obra completamente contemporanea aunque sea producto de la
tradicidn, de practicas ancestrales. Implica, por ejemplo, no ver a
las comunidades y su produccion artesanal como una parte nostal-
gica del mundo que se nos va, sino como algo que sigue operando,
produciendo e incluso se va modificando. Justo nosotros queremos
trabajar y situarnos en estas modificaciones, transformaciones y
demostrar que el arte contemporaneo es el arte aqui y ahora y se
produce por todo lados.

No es que haya cambiado mi idea sobre el arte, sino mas bien,
al contrario, el trabajar aqui me ha posibilitado confirmar que esto
si puede funcionar haciendo obra completamente contemporanea,
que podria estar en cualquier bienal o museo de arte, pero hecha
por la gente, no necesariamente artistas, a partir de establecer rela-
ciones y vinculos. Producir en términos afectivos, a partir de cémo
nos concebimos nosotros mismos y en relacién con otro u otra.

(AS): Para mi si han cambiado varias ideas, sobre todo en térmi-
nos mas practicos, de produccién. Yo también venia de un ambito
en el que se hablaba de la comunidad pero en contextos muy jerar-
quizados, los de la produccion cultural, un ambiente muy egdlatra,

muy cerrado. Artistas que utilizaban los conceptos de comunidad,
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colaboracién y espacio publico como parte de un léxico muy de
moda. Pero para mi, muchas practicas estaban faltas de sentido en
estos distintos proyectos.

Yo estudié en el Claustro de Sor Juana, mientras Casa Vecina iba
formandose y estaban sucediendo cambios en el Centro Histdrico.
Por eso para mi siempre fue muy estimulante este espacio, era mi
casa de estudio, mi entorno de reflexion, de todo. Asi que llegar
aqui estuvo super bien, porque muchas cosas encajaron y me per-
mitieron explorar otras dinamicas. Realizar un trabajo mucho mas
consecuente con lo que pienso y no reproduciendo este sistema en
el que yo ponia en duda varias cosas. Desde que estoy aqui siento
que mi practica, junto a la de mis companeros, es mas congruente
entre el hacer y el sentir.

(HB): También nos interesa el tema de las relaciones y la dimen-
sion afectiva, intentamos explorar distintas formas de relacionar-
nos, de vincularnos, de colaborar y no idealizar las cosas, las re-
laciones, al otro. Siendo muy conscientes del posicionamiento de
uno con el entorno, con la persona con la que estas co-producien-
do o creando algo. Todo esto, a la vez, creo que arroja mucha luz y
sentido a nuestra practicay es un ejercicio constante de reinventar
formas llevandolas a la practica con distintos ejercicios y compar-
tiendo aprendizajes.

(VC): A mi, antes de estar en Casa Vecina, ya me interesaban mu-
cho los procesos colaborativos, ya llevaba varios afios trabajando
en estos temas. Especificamente, a través de un proyecto que de-
sarrollé con varios compafieros con los que hicimos una serie de
intervenciones en un baldio en Oaxaca, en el pueblo de San Jeréni-
mo Yahuiche, en 8 meses realizamos 8 propuestas distintas como
en una onda medio land art. Previo a ello, mi formacién, educacién,

mi apego al zapatismo, me impregné de este interés y preocupa-
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cién por el tema de la comunidad, me preguntaba: “;cuil es mi
comunidad?” Luego, me formé como artista en La Esmeralda, en
produccidn, y pasé a estar haciendo mis cosas y produciendo sola,
sola, sola, y esto no me satisfacia mucho. Empecé por eso a desa-
rrollar proyectos con otras personas, y entonces me dije: “claro, es
que para mi lo mas interesante y algo que me emociona profunda-
mente es generar con otros y no estar yo sola, solita, con mi placa
de grabado”.

Llegué a Casa Vecina y pude poner muchos de mis intereses e
indagaciones también en practica, y han sido muy divertidos los
descubrimientos que he hecho trabajando, por ejemplo, en el espa-
cio publico, porque ahi no tenia suficiente experiencia. He tenido
la oportunidad de observar en la realidad las tensiones sobre la au-
toria, asi como poder hacer a un lado la pregunta eterna de: ;qué es
arte y qué no es arte? para mejor decir: “vamos a hacer”.

Ha sido increible la experiencia de dar resonancia a mis intui-
ciones y preocupaciones junto a Helena y Aisa, ha resultado muy
rico el trabajo con ellas por diversos motivos personales y laborales.
Colaborar no es facil, es muy complicado, pero en este caso, desde
cémo nos organizamos hasta como nos escuchamos, eso es muy
importante para nuestro trabajo en colaboracion, porque ademas
implica una relacién afectiva.

Aqui ha estado todo el mundo, del campo artistico y no artistico,
con inquietudes creativas, se han hecho miles de cosas, ha habido
gente con propuestas increibles, interesantisimas, de todas las dis-
ciplinas. Ademas he puesto a prueba mi resistencia ante los emba-
tes institucionales verticales y rigidos, eso también es interesante,

porque, dentro de esa estructura, Casa Vecina es un 0asis.
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Reflexiones finales

Heredera de un pensamiento y educacién moderna, mi forma-
cién académica fue disciplinar. Aprendi sobre biologia, historia,
matematicas, arte, literatura, fisica, de manera fragmentada, y el
aprendizaje escolar y académico me parecian separados de la vida
cotidiana. El conocimiento dividido en especialidades, en princi-
pio, te lleva a elegir una forma y método para conocer y, segundo,
alimenta la creencia de que, entre un mar de posibilidades, cada
uno de nosotros deberia encontrar un area particular de la vida so-
bre la cual aprender y que nos permita relacionarnos con otros, con
el entorno, actuar, pensar y producir mas ideas que reafirmen un
campo del saber y del hacer que, en el mejor de los casos, elegimos
para presentarnos y posicionarnos ante el mundo. Ocurre enton-
ces que un conjunto de creencias, conocimientos y maneras de ser
se convierten en islas seguras de las que resulta complejo salir. En
lo personal, esta indagacién a través de las practicas e ideas de dis-
tintos artistas —varios de los cuales se mueven entre diferentes te-
rritorios del saber— fue la embarcacién que me ayudé a salir de mi
propia isla, el vehiculo para explorar lugares que parecian lejanos
e inaccesibles.

En la modernidad, escuelas, academias, universidades, centros
de investigacidn, se convirtieron en espacios institucionales de le-
gitimacion del conocimiento. En este sentido, formarse, participar
y tener éxito en ellas da permiso, a quienes estan o estuvieron den-
tro, de creer, hablar, hacer y producir determinadas cosas, pero, al
mismo tiempo, también dictan limites. Esta manera de acercarse al
aprendizaje ha vuelto complicado el encuentro, cruce e intercam-
bio de sabidurias distintas que permitan un conocimiento mas in-

tegral del universo, de nosotros, de los otros, desde el que podamos
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librarnos de prejuicios, miedos, fronteras, y que posibilite la con-
figuracion de un saber congruente que dialogue mas con la vida.
Conocer cdmo trabajan, construyen, piensan y los intercam-
bios que han logrado articular con otras disciplinas, instancias y
actores, artistas como Gilberto Esparza, Lorena Wolffer, Leonardo
Aranda, Minerva Cuevas, Ariel Guzik y Norma Elena Arredondo,
nos aproximan a un escenario en el que el arte permite lograr un
intercambio y vinculacién interdisciplinaria. Esto si pensamos el
arte desde una perspectiva en la que no se entiende solo como una
suma de disciplinas con salidas muy especificas: pintura, escultu-
ra, ballet, fotografia, sino como una forma de ver, entender, ser
sensible y posicionarse frente al mundo para relacionarse con él,
desde la libertad y el afecto, y a través de la produccion de prac-
ticas, conocimientos y vinculos creativos. Si se concibe el arte, en
su sentido mas amplio y esencial, como el ejercicio de una libertad
creadora, intelectual y afectiva; la exploracion de lavida a través del
arte indaga respecto a cOmo encontrar y crear otros espacios para
vivir, pensar, sentir e imaginar libremente, desde donde es posible
expandir nuestra experiencia del mundo y reconocernos en ella.
Investigar desde el arte no es un método, no es un camino, sino
que es la indagacién misma sobre cémo construir otros caminos,
no trazados en un mapa disciplinar, para acercarnos a preguntas,
inquietudes y enigmas que nacen de experiencias particulares, las
cuales llevan a iniciar basquedas desde las que es posible conec-
tarse con otros. La investigacion artistica es un ...hacerpensarhacer-
pensar... que va revelando distintas rutas para explorar aquello que
nos intriga y fascina, generando hallazgos que abren nuevos acer-
camientos. Quienes investigan desde el arte se permiten seguir en
sus indagaciones, no los caminos marcados, sino aquellos que sus

bisquedas van revelando, mismos que pueden requerir explorar, a
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veces, a través del dibujo, la musica, la escultura, la poesia, lo picto-
rico, pero los hallazgos también se pueden presentar en una charla,
en compartir una comida, regalar boletos de metro, escuchar a las
ballenas, dar vida a un robot que limpia aguas residuales, bailar en
la calle, crear mecanismos para hacer visible lo intangible. La inves-
tigacidn artistica no es un objeto concreto, sino que se va creando
y recreando desde un ...hacerpensarhacerpensar... en el que cada des-
cubrimiento permite inventar acciones, cosas y situaciones distin-
tas para pensar, sentir o hablar de algo.

Dicho esto, la investigacién artistica no es exclusiva de realizar-
se dentro del campo del arte, ni tampoco de ser producida solo por
quienes se forman en alguna disciplina artistica. Asi como tam-
poco, todos quienes se nombran o son nombrados artistas nece-
sariamente ejercen una libertad al crear que les permita indagar
en otras perspectivas y practicas artisticas. No obstante, gran parte
de quienes fueron entrevistados para esta investigacion, si tienen
una formacién en arte —aunque después hayan incursionado en
otras areas del conocimiento—y sus proyectos, si bien hoy tienen el
respaldo de instancias y dmbitos no artisticos, en principio fueron
desarrollados con el apoyo de instituciones artisticas o culturales,
de hecho, esta investigacion se realiz6 gracias al apoyo del FONCA,
institucion dedicada al arte y cultura. Probablemente todo lo an-
terior se deba a que, en relacidn a otras disciplinas, el arte, dentro
del espectro académico e institucional, permite mas libertad de ex-
perimentacion y puede vincularse con diversas dreas del saber. La
creacion ligada a la investigacion o el investigar creando, asi como
su apoyo y fomento, podrian enriquecerse con una mayor partici-
pacion de personas y organismos procedentes de otras areas del
conocimiento, pero para lograrlo se requiere de una vision abierta,

reflexiva y desprejuicida de las instancias académicas y de investi-
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gacion hacialas artes, pero también de los creadores que se acercan
y comienzan a incursionar en esos ambitos a través de la confor-
macién de maestrias y doctorados en artes.

Sin embargo, el proceso de profesionalizacion de los artistas,
muy ligado hoy a las exigencias de mercado, su presencia en la aca-
demia y la constitucién de grupos y gremios especializados en dis-
tintos sectores del arte, también han delimitado mas lo campos de
accion, los lugares de presentacién y las reglas de produccién de los
creadores. Lo que nos lleva ala segunda parte de esta investigacion,
en la que el encuentro entre arte y academia plantea el reto sobre
como lograr un didlogo entre la libertad creadora y las estructuras
académicas, como trabajar —desde qué tipo de programas, estrate-
gias y herramientas— para vincular la produccién artistica con el
conocimiento originado por otras disciplinas en las universidades,
no para ilustrarlo o imitarlo, sino para tender puentes por los que
el quehacer artistico no caiga en los extremos de importar las es-
tructuras académicas sin cuestionarlas, o resistirse por completo a
ellas. Es necesario pensar como desde los mismos procesos de crea-
cién es posible indagar respecto a la produccién de exploraciones
libres y experimentales que permitan sumar perspectivas, analizar
temas y cuestionar posturas respecto a la construccién de conoci-
mientos dentro de las universidades y el papel del arte en ellas.

El surgimiento de programas de maestria centrados en la crea-
cién artistica o dirigidos a artistas, ya ha propiciado que las propias
universidades reflexionen respecto a sus sistemas de evaluacidn,
medicion de resultados y las salidas que puede tener una investi-
gacion cuando quienes la realizan son creadores. También ha im-
plicado que instancias como CONACYT se pregunten y piensen en
desarrollar mejores mecanismos para evaluar y medir este tipo de

programas.
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Es muy prematuro decir cudl serd el futuro de las relativamente
recién creadas Maestria en Produccién Artistica de la UAEM y la
Maestria en Pedagogia del Arte del CMA, creo que ambas siguen
explorando estrategias y herramientas que les permitan una mejor
operacion, funcionamiento y forma de trabajar con los estudian-
tes. Asi mismo, quienes recién egresaron de estas maestrias o estan
por hacerlo, ain se encuentran digiriendo la experiencia y quizd,
hasta después de algunos afios, podamos ver cdmo su paso por es-
tas generd algn tipo de cambio en su manera de producir y hacer
circular sus obras. Para muchos de los artistas que ingresaron a es-
tas maestrias, participar en ellas represento su primer experiencia
creando e investigando con rigor académico, el cual opera desde
otras logicas y reglas distintas a las conocidas por ellos, es decir,
todo los llevo a salir de sus zonas de confort como creadores y esto,
con todas las crisis que puede implicar, ya suscitd en ellos retos,
preguntas, dudas, exploraciones en torno a su trabajo de creacién
y el proceso de reflexion respecto a este. El encuentro con algo que
confronta también puede ser aprovechado para pensar en crear
desde un lugar que no habiamos imaginado. Por ejemplo, gran par-
te de los artistas que nos compartieron sus experiencias cursan-
do una maestria, asi como los profesores entrevistados, hablaron
de las complicaciones de hacer una tesis estrictamente académica
para dar salida a la reflexion sobre el proceso de creacién. Coinci-
den en que importar un modelo de tesis de otras disciplinas para
hablar de la produccién artistica de los estudiantes de maestria no
ha funcionado. Sin embargo, esta situacion ya da pie a pensar y
debatir, desde las artes, respecto a otras posibilidades de utilizar
el texto de forma creativa para enriquecer los alcances de una pro-
duccién de arte. Mientras que las maestrias asuman una postura

en relacion a la estructura, forma y salida del texto que acompana-
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ra el proceso de produccién de sus estudiantes, implica reflexionar
respecto a quiénes quieren que lleguen esos documentos y los lean,
a quién estan abriendo el didlogo al compartir dichos procesos y
como plantear nuevas formas de comunicarse con la academia
desde materiales escritos que pueden sumar otros enfoques al ana-
lisis de diversos temas. En el fondo, no sélo se trata de definir el
texto que —en lugar de una tesis— podria presentarse en este tipo
de maestrias o, incluso, preguntarse si deberia existir dicho tex-
to; en realidad, la pregunta se refiere a como desde estos espacios
de reflexion y creacion, que representan este tipo de maestrias, el
mundo del arte y los artistas desean ampliar sus horizontes, abrir
sus formas de hacer o desde dénde y para qué desean incidir en el
mundo académico. Estos cuestionamientos y reflexiones ya apa-
recen manifestados en lo que los artistas, docentes, investigado-
res, estudiantes y egresados nos comparten en sus entrevistas,
pero aiin no hay respuestas certeras y unanimes para todos ellos,
no obstante, considero que poner la pregunta sobre la mesa ya es
fundamental para que estas maestrias continden clarificando el
camino que seguiran.

También la aparicion de los programas de maestria en artes son
una oportunidad para pensar como -desde los programas acadé-
micos que plantean, el perfil de quienes participan en ellas, el tipo
de espacios en los que tienen lugar sus actividades y los vinculos
que crean y alimentan- replantean y cuestionan, o no, practicas,
prejuicios y creencias que de inicio parecieron separar el arte de
la academia y mantener un aparente divorcio entre ellas. Aprecia-
ciones, que esperemos ya estén siendo superadas, pero que proba-
blemente atin no permiten del todo una articulacion entre ambas.
Ideas como que el arte solo se centra en lo sensible y que en los pro-

cesos de creacidén no hay reflexiéon o una estructura, sino que son
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producto de la mera inspiracion; o, por el contrario, que quienes
estan en el mundo académico y cientifico no tiene tan desarrollado
su lado sensible como el artista, que el conocer mucho de teoria
los limita a crear libremente, y que solo se actiia desde una dimen-
sion racional. Pero la ruptura de estas creencias abre muchas po-
sibilidades para pensar desde dénde y como podria participar un
artista en un coloquio, cémo le seria posible llevar sus indagaciones
a una practica artistica en un contexto académico o de cualquier
otro tipo que no corresponda al campo del arte; y a la inversa, pre-
guntarse qué podria lograr un fisico interesado en crear y entrar a
una maestria en artes, los alcances que puede tener en un posgrado
en creacién un equipo de profesores interdisciplinario, en el que
haya artistas, investigadores y cientificos. Pensemos en hasta don-
de podrian llegar e influir algunas investigaciones reveladoras al
ser presentadas publicamente y en diversos contextos a través de
distintas practicas artisticas.

Lalibertad que permite investigar desde la creacién da pie a una
articulacién y reconciliacién entre saberes. Esto me conduce a la
tercera parte de esta publicacion, desde la que conoci dos proyec-
tos, Medialabmx y Casa Vecina, que no solo crean desde la investi-
gacion artistica, sino que para ambos ello es una tarea colectiva.
Se abren a otros, no necesariamente artistas, para que cada quien
comparta sus talentos y saberes y desde ese intercambio se confi-
guren enfoques distintos sobre una realidad e investiguen cosas
nuevas. Su perspectiva es la de crear en colaboracién reconociendo
los saberes de distintas personas. La posibilidad de crear la llevan
mas alla de los limites del campo del arte, para estos proyectos in-
vestigar amplia los espectros del conocimiento, la creacién esta li-
gada a la socializacién del saber y la construccién de vinculos afec-

tivos y creativos.
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La conclusién a la que llego, desde mi aproximacién a estas pro-
puestas, es que un elemento fundamental en el desarrollo de pro-
yectos que buscan reflexionar incluyendo diversas perspectivas,
crear replanteando limites, construir otras visiones sumando la
participacion de otros, es que estas se desarrollan mejor cuando la
colaboracién se da desde una bisqueda e interés en comun, parten
de la construccién de lazos afectivos, hay empatia hacia los demas
y se confia en el otro.

Antes de iniciar de manera practica la investigacion, hice algu-
nas lecturas para dar contexto a esta exploracion y formular las
preguntas de las entrevistas. Entre los textos que lei encontré el de
un autor llamado Henk Borgdorff cuyo ensayo lleva por titulo El
debate sobre la investigacion en las artes, encontré ahi una descripcion
muy cercana a lo que venia pensando implicaba la investigacién
artistica o desde las artes, a la que él llama investigacion en las ar-
tes. En aquel momento, las palabras con las que el autor define este
proceso hicieron mucho sentido en mi, a un nivel tedrico e inte-
lectual, pero decidi que no era suficiente partir de una definicidn,
pues la investigacién no busca solo describir qué es la investigacién
artistica, sino aproximarnos a como se construye y vive en la prac-
tica. Decido compartir hasta el final del texto las palabras de Henk
Borgdorff porque en este punto es que logré llenarlas de sentido y
vivencia, y porque a través de este recorrido pude acercarme, co-
nocer y experimentar cémo se articulan investigacion, vida y crea-
cion.

Sin mas preambulo, este autor se refiere a la Investigacion en las

artes como un acercamiento,

(...) como la “perspectiva de la accidén” o “perspectiva inma-

nente”. Se refiere a la investigacién que no asume la separa-
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cién de sujeto y objeto, y no contempla ninguna distancia entre
el investigador y la practica artistica, ya que ésta es, en si, un
componente esencial tanto del proceso de investigacién como
de los resultados de la investigacién. Este acercamiento estd
basado en la idea de que no existe ninguna separacién funda-
mental entre teoria y prictica en las artes. Después de todo,
no hay précticas artisticas que no estén saturadas de experien-
cias, historias y creencias; y a la inversa, no hay un acceso teé-
rico o interpretacion de, la practica artistica que no determine
parcialmente esa prictica, tanto en su proceso como en su re-
sultado final. Conceptos y teorias, experiencias y convicciones
estan entrelazados con las practicas artisticas y, en parte por
esta razon, el arte es siempre reflexivo. De ahi que la investiga-
cién en las artes trate de articular parte de este conocimiento
expresado a través del proceso creativo y en el objeto artistico

mismo.?

Pero no basta solo con saber qué es para llevarla a la accidn, in-
vestigar desde las artes implica, desde miindagacién, estar abierto
a compartir y recibir conocimientos con otros y de otros, romper
con egos, desapegarse de lo que se crea, pues cuando las practicas
artisticas se presentan o comparten con otros, quedan abiertas
para ser retomadas como punto de inicio de otras creaciones. Tam-
bién requiere romper con la idea de que somos seres fragmenta-
dos preparados para conocer el mundo solo desde una dimensién,
ya que esta exploracion requiri6 de todos mis sentidos para poder
articularla: repensar mi cuerpo desde los performances de Lorena
Wolffer, mirar lo intangible en las propuestas de Leonardo Aranda
y Medialabmx, sentir en la piel lo vibrante de un concierto sinfénico
a través de las ideas del violinista Savarthasiddh Uribe, degustar

2Borgdorff, Henk, “Eldebate sobre lainvestigacion enlas artes”, Amsterdam
School of the Arts, 2005, en: https://es.scribd.com/document/279835961/
BORGDORFF-EI-Debate-Sobre-La-Investigacion-en-Las-Artes
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unas quesadillas y el intercambio afectivo de una charla junto al
equipo curatorial de Casa Vecina, el olor a té y libros en casa de Mi-
nerva Cuevas, escuchar la misica que produce un ser vivo y conec-
tar con mi origen.
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1)

Editorial Cacomixtle nace de la necesidad del Centro Morelense de
las Artes de contar con un programa de publicaciones que sirva a
la comunidad de nuestra Institucién como apoyo en los trabajos de
investigacion de docentes y alumnos de las cuatro escuelas (Artes
Visuales, Musica, Teatro y Danza), beneficiando y enriqueciendo
la vida académica no solo dentro del Centro sino permeando a la
poblacién en general.
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